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najvecja parada
slamnatih psov

viktor konjar

Festu, nasemu filmskemu panoptikumu, ni treba ve¢ nikakr$nih spodbudnih besed na poti. Opraviéil je
oznake, ki so zapisane v njegovem konceptu. Kratkomalo: postal je vsakoletni pregled najvidnejiih
filmskih stvaritev, najvecja in najbolj objektivna tribuna sedme umetnosti, evidenten poskus sooéanja
z najaktualnej§imi problemi sodobnega sveta, kakor jim sledi in jih izpoveduje film, in ne nazadnje —
postal je tudi gibalo rasti nase, jugoslovanske filmsko-kinematografske kulture, ker hoées noces
dolo¢a merila vrednosti in, vsaj posredno, vpliva na obé&i filmski okus: O vsem tem paé ni potrebno
izgubljati besed.

Ne glede na ta dejstva pa se moramo vprasati, kako visoko pravzaprav segajo merila vrednosti, ki nam
jih doloéajo sedanji vrhunci filmske umetnosti, in kako je vanje, v filme, ki posegajo po najvisjih
lovorikah, ujet celotni splet élovekove druzbenokritiéne, eksistencialne, moralne ter spreminjevalne,
torej intelektualne in politiéne angaziranosti. Je film sestavni del zgodovinskega dogajanja, ali samo
njegov okras, njegov stranski produkt? Natanéneje: vprasati se moramo, kje, v katerih druzbenih in
moralnih podnebjih je vkljuéen v Zive, napredne tokove intelektualnih prizadevanj, in kje nima z njimi
— ¢&e sploh so — nobenega stika. Zanimajo nas vzroki in posledice. Seveda pa je izhodi§énega pomena
Ze poskus odgovora na povsem praktiéno, v nekem smislu statisti¢no vprasanje, namrec: ali je Festov
izbor, ki upo$teva reprezentativnost, popularnost in zveneée atribute posameznih filmov z nacionalnih
oziroma internacionalnih festivalov, sploh adekvaten teZnjam in prizadevanjem v posameznih
kinematografijah? Vse kaze, da vprasanju te vrste ne moremo biti zlahka kos. Sedanje ustvarjalske in
proizvodne kapacitete svetovne kinematografije omogoéajo posneti veé kot tri tisoé celoveéernih
filmov na leto. V tem brezbreznem morju idej, namenov in prijemov je nemogoée odkriti kakrienkoli
skupni imenovalec. Dobrien del ali pa kar lepa veéina vseh teh filmov sodi v domeno potrosnega in
hkrati pogroSnega blaga, med nezahtevne igrate, namenjene lahkotnemu preZivljanju prostega ¢asa
milijonskih mnozZic. Filmska produkcija te vrste z intelektualno in duhovno ustvarjalnostjo sedanjosti
oziroma z angazirano presojo ¢asa nima nikakr$nega stika. Nas pa — tudi in predvsem v zvezi s Festom
— zanima prav ta in taka angaZiranost v vseh svojih raznolikih smereh in odtenkih. O¢itno je, da je
zanjo zainteresirano tudi vodstvo Festa, ko se loteva selektivnega izbora, o ¢emer nas lahko preprica
Ze samo poimenovanje beograjskega soo&enja (hrabri novi svet), toda namen in hotenje kljub vsemu e
ne pomenita tudi rezultata. V jedru prizadevanja, da bi posegel k najbolj izrazitim in obenem
aktualnim toékam sedanje filmsko-izrazne tvornosti, se je Fest zapletel med dvoje ne povsem
usklajenih principov. Iskanje globlje zastavljenih, hrabrih, prodornih in osvei¢ujo&ih del je povezal z
izborom filmskih , bestsellerjev’’, zmagovalcev razliénih festivalov ali pri kritiki posebej uspesnih
stvaritev. Ze na prvi pogled je jasno, da gre za dvoje raznorodnih hotenj, ki ju lahko pribiiza in strne v
eno samo splet sreénih okoli§éin. Kajti kriteriji obcinstva, kritike in festivalskih Zirij v razliénih
druzbenih sistemih vzhoda in zahoda zagotovo niso identiéni niti z objektivno, torej idealno presojo
angaziranosti posameznih avtorjev oziroma njihovih filmov niti z nasim, jugoslovanskim, do neke mere
vendarle specificnim druzbenokriticnim vrednotenjem. Zgovoren dokaz o tem je, denimo,
Pozejdonova pustoloviéina, menda najbolje obiskani ameriski film zadnjih let, omeniti pa kaze v tej
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zvezi tudi oba nasa puljska prvonagrajenca, Sutjesko in Cvetje, ki kljub vsemu, kar lahko o njiju
reéemo vrednega, ne sodita med hrabre, intelektualno prodorne in problemsko angazirane filme;
globlji poseg v miselna in emocionalna obmoéja dozivljanja najdemo pogostoma v filmih, ki jim niti
uradne zirije niti uradna kritika niti odziv javnosti niso pripeli lovorik. Prav v senci velikih naslovov in
velikih imen je pogostoma — ne vselej — mogoé&e odkriti najveéje vrednosti, najbolj pogumne poskuse
in najvecji delez prave, globoke angaziranosti.

Festu $tejemo v dobro prav to, da se je, vsaj nacelno, iztrgal ideji ,,festivala festivalov” in se opredelil
za uresni¢enje izbora najboljsih filmov sveta. Odvisen od trendov sedanje filmske ustvarjalnosti pa tudi
od povsem praktiénih moznosti izbora, ki se mora vendarle ravnati po merilih prodornosti in
uspe$nosti posameznih filmov, skusa najti in odkriti vse tisto, kar sodi pod pojem , dobrega” v
sedanjem obdobju filmske umetnosti. Le da je vrednotenje kvalitete — ¢eravno upo$tevamo vse
objektivne okoli$¢ine, ki jim je vodstvo Festa izpostavljeno — vendarle nekoliko preveé relativno,
tolerantno pa nemara tudi indiferentno, kar zadeva nacelno deklaracijo prireditve, izrazeno v besedah
,,hrabri novi svet”’,

Ne glede na vse povedano, torej na na$ rahli dvom, da se je selektorjem z metodami, kakrine
uporabljajo pri iskanju in izbiranju, posredilo najti zares vse najboljSe stvaritve sedanje sedme
umetnosti in med njimi predvsem vse tisto, kar izpri¢uje duha angaZirane, ustvarjalne, revolucionarne
umetnosti, pa nam ciklus priblizno devetdesetih filmov — toliko jih je namre€ bilo v uradnem in v vseh
stranskih, informativnih ali specialnih izborih — omogo¢a sodbo o sedanjem stanju filmske
kreativnosti v svetu nasploh in v posameznih drzavah ali druzbenih sistemih posebe;.

Fest nas s svojo orientacijo in svojimi §tevilénimi ter imenskimi podatki prepri¢uje o tem, da je teziice
sodobnega filma $e zmerom v kinematografijah zahoda, zlasti v Zdruzenih drzavah, Franciji, Italiji in
Veliki Britaniji. Filmi drugih zahodnih dezel (3vedski,3panski, nemski) so redkost ali izjema v
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festivalskem repertoarju. Prav tako je mozZnost kvalitetnega izbora v kinematografijah socialistiénih
dezel ter v kinematografijah Azije Afrike in-Latinske Amerike relativno mnogo manj$a, &eprav se
hkrati zdi, da je pozornost selektorjev vendarle premalo vsestranska.

V razponu zanrov se prepletajo tri temeljne kategorije: pripovedno-fabulativha dovrienost, esteiska
izbrusenost in socialno-politiéna zaostrenost. Ce slednji — upostevaje sicer vse mozne pomisleke in
celo nekatere utemeljene protiargumente — pripisujemo najvedji ustvarjalni pomen in predvsem
najvecjo skladnost z nameni Festa, se nam seveda razkrije nekoliko izrazitejs5a podoba sedanjega
filmskega ,,zemljevida*. Izkaze se, da — denimo — Zinnemannova Operacija Sakal, Bergmanovi Kriki
in Sepetanje, Truffautova Ameriska noé, Lelouchovo Sreéno novo leto in 3e lepa vrsta filmov
(najboljsih filmov sveta), med njimi tudi Klopé&iéevo Cvetje v jeseni, v polni meri tezijo k perfekciji
izraza, k izbrusenju estetskih, lepotnih elementov in celovitega vtisa, toda brez miselnih poant, ki bi
gledalca osredotocile h globljim spoznanjem ter k intenzivnej$im in bolj angaziranim opredelitvam. S
tem seveda nastetim filmom ne odpisujemo umetniske vrednosti, njihovega uéinka na ¢utne in
¢ustvene elemente doZivljanja in njihovih nespornih estetskih kvalitet; opozoriti Zzelimo samo na
relativnost njihovega pomena v razvojni zgodovini filmske kulture, videni dolgoroéno, v njeni
neposredni vklenjenosti v zgodovino miselnih tokov, druzbenih spoznanj in zgodovinskih premikov.
Najmoénejse zrcalo svojemu (in naemu) druzbenemu ¢&asu je Zze nekaj let sem angaZirani del
ameriskega filma. V nasprotju z vodilnim delom evropske kinematografije, ki se je ustalila in se
zadovoljila bodisi s formalno-estetskimi eksperimenti ali s perfekcioniranjem svojih zamisli (to velja za
sedanjo kinematografijo socialistiénih dezel, kot so Poljska, Bolgarija, ivladZarska ali Sovjetska zveza —
v mislih imamo njihove filme z leto3njega Festa — v prav tolik$ni ali celo v ve&ji meri kot za filme
evropskega zahoda), je vrh sedanjega ameriskega ustvarjanja (v mislih imamo Schatzbergovo Strasilo,
Pollackovo Dekle, ki sem jo imel rad, Spielbergov Dvoboj, Aldrichev En vlak za dva potepuha ali
Hustonovo Sito mesto) izrazito druzbeno kritiéen, bojevit in udaren. V puscavi civilizacije, katere
posledici sta paralizirana mol&eca veéina in malome$¢anskemu konformizmu vdani delavski razred, je
mladi ameriski film kot oaza duha, ki se ni vdal ter ne zatiska o¢i pred problemi sedanjosti in
prihodnosti — problemi socialne, moralne in politiéne narave.

Angazirani ameriski film je v polni meri obrnjen k druZbeni in s tem hkrati tudi moralni in socialni
problematiki ameriskih razmer, ki so bile 3¢ do nedavnega tabu pred svetovno javnostjo. Prav film jih
je razkril in jih vtisnil v naso zavest. Mogoce je torej zatrditi, da s tako usmerjenostjo svoje vsebine in
svojih zamisli opravlja funkcijo katalizatorja druzbenih odnosov.

V precej$nji meri se taki vlogi pribliZujeta tudi francoska, italijanska in angleska kinematografija,
seveda le v svojih vrhuncih. Druzbenopolitiéne vidike je v svoj film Ni dima brez ognja z vso
kritinostjo zajel Andre Cayatte; na svoj posebni nagin jih je v svojem Vohljaéu razkril Joseph
Mankiewicz; ob njih si je dal duska Luigi Zampa v svoji Beli mafiji, pa Alberto Lattuada, ko se je lotil
Morilca stoletja, in ni¢ manj tudi Elio Petri, ¢igar film Privatna lastnina ni ve¢ lopoviéina je ironiéna
Studija kapitalizma in obenem izraz avtorjevega osebnega obupa nad situacijo; videli pa smo 3e
ogorceni Boissetov film Redno stanje (aktualizirano analizo alZirske vojne) in Gavrasovo Obsedno
stanje (politiéno angazirani pogled za kulise latinskoameriskih dogajanj). . .

Film, kakrSnemu dajemo veljavo s sprejemom na Fest, ni namenjen nezahtevni zabavi pa tudi
estetizirajoéemu eksperimentiranju ne. Zelimo, da bi bil ve& kot samo podoba sedanjosti ali dela
sedanjosti. Zanima nas umetniiki in idejno-intelektualni poseg vanjo. Polno veljavo pripisujemo
kinematografji, ki v nasi zavesti odpira izhod iz stanja, v kakrSsnem smo, in daje nas§im miselnim
prizadevanjem, naSemu druzbenemu in Zivljenjskemu angaZmaju nov impulz.

Fest je, upajmo, storil, kar je bilo v njegovi moci. Vse namrec¢ kaze; da so moZnosti za optimalizacijo
ideje , hrabrega novega sveta'’ omejene. Med tri tiso¢ filmi je komaj nekaj sto takih, ki sploh posegajo
po atributih umetnosti, teh nekaj sto naslovov pa se spet moéno skréi, ¢e se jim priblizamo z idejno
angaziranimi hotenji, kajti polnokrvnih, intelektualno dimenzioniranih stvaritev je v vsej mnozici
filmskih stvaritev vseh zanrov komaj pescica.

A prav ti filmi dajejo naSemu Festu ton in pomen.

Se doslednejsi in temeljitejsi kriteriji izbora bodo tej najveéji filmski prireditvi sedanjosti samo v prid,
pa éetudi bi bil njihov rezultat — glede na razpolozZljivo filmsko bero — delno skréenje repertoarja.
Vsakrsno popuscanje sicer veljavnim Kriterijem in vzorom, vsakrien kompromis ali opuitena
priloZnost namre¢ samo kalijo bliS¢ beograjskega festivala, blis¢ in raven, ki pa navsezadnje vendarle
obvezujeta: obvezujeta nase lastne kriterije vrednotenja, pa tudi kriterije filmske ustvarjalnosti na vseh
svetovnih prizoriséih sedanjosti.

Zaupamo v bodoénost filma, v njegovo druzbeno funkcijo, v njegov pogum in v njegovo jasno
revolucionarno opredeljenost.

Fest je ustvarjalni poseg v filmsko zgodovino.



danasnji film n

njegove avantgard

ne razseznosti

tone frelih

Vprasanje, kaj je to avantgarda v filmski umetnosti, je komplicirano, kajti ¢e bi hoteli na to vprasanje
zadovoljivo odgovoriti, potem bi morali poiskati ve¢ zelo razli¢nih odgovorov. Filmska avantgarda,
kadarkoli in kjerkoli, namre¢ nima ene same podobe in enega samega vsebinskega ter formalnega
izhodis¢a.

Glavna lastnost filmske avantgarde je v tem, da se v vsakem novem filmskem izdelku pojavlja v novi
obliki, drugaéna. Kakor hitro se nekaj v umetnosti — pa naj bo to v filmu, literaturi, glasbi — ustali,
brz ko lahko opravimo vse miselne procese pri definiciji novega pojava, ta pojav sam po sebi ne
predstavlja ve¢ avantgarde.

Osnovni princip umetnidkega ustvarjanja je iskanje necesa originalnega, novega in samo najboljsi
dosezki takega iskanja lahko nosijo oznako avantgarda. To, kar v umetniskem iskanju omejuje
katerokoli avantgardo, je ¢as, v katerem nastane, je druzba in je sociolosko gledano porabnik, ki mu je
umetnost namenjena. Zato je verjetno treba poleg tega, da avantgardi pois¢emo Ze izrabljene in se
neznane smeri in mozZnosti razvoja ter da opravimo osnovno analizo, treba razmisliti vse
psiholosko-socioloske motive, ki neko avantgardo determinirajo.

Ce se povrnemo k filmu, potem je ena nespornih ugotovitev prav ta, da ima filmska avantgarda danes
(tudi ¢e jo gledamo izrazito zgodovinsko) verjetno najsirde implikacije in moznosti za svoj razvoj.
Zakaj tako? Odgovor je preprost. Vse do 3estdesetih let so v filmskem ustvarjanju vladali trdi zakoni
zanrskih klasifikacij na eni strani in ustaljeniizrazni kalupiuspe$nih kinematografij na drugi strani.
Nekako po letu 1960 pa se je filmsko ustvarjanje tako vsebinsko kot formalno razmaknilo, prestopilo
je okvire fiksiranih form. Takrat nekako so se zacela iskanja novih filmskih izrazov, tako vsebinskih
kot rezijskih konceptov, in od takrat naprej tudi strogo programiranim kinematografijam
zahodnoevropskega in ameriskega tipa ne moremo ve¢ dolocati njihovih programov.

Zanrska razdelitev je kar na lepem izgubila svojo vsebinsko pomenskost. V filmih, ki smo jih gledali v
zadnjih letih, smo videli prave mesanice raznih stilov, zanrov, kajti nameni njihovih ustvarjalcev so bili
tako zelo kompleksni. Kar na .lepem je bilo konec vsebinsko velikopoteznih filmskih fabul,
spektakularnost je bila pozabliena in v zgodovino filma se je z velikimi ¢rkami zapisala komornost
filmske fabule. Prav komornost filmske fabule je bila tista moéna sila, ki je ¢ez no¢ vsebinsko
pregnetla prej ustaljene zanrske klasifikacije.

Sodobni film hodi po razliénih poteh. Verjetno 3e nikoli doslej ni bil po vsebinski in vizualni plati
tako raznolik, kot je zadnjih deset let. Vse do konca 60-tih let so v filmski proizvodnji veljali ustaljeni
kalupi in je bilo tudi uvric¢anje filmov po zanrih dosti bolj preprosto in hkrati Ze tudi dokonéno.

Pojav komornosti filmske fabule ni bil osamljen. Hkrati z njim ali pa kot njegov pogoj se je uveljavil
avtorski film. In z avtorskim filmom je v tradicionalno in stereotipno filmsko industrijo prodria
mocna teznja po novem filmskem poslanstvu. Za novo poslanstvo pa je bilo treba izumiti nove
podobe, nove oblike in nove motive in te nove podobe in motivi so se do konca izkristalizirali v filmih
iz zadnjega obdobja. Vsi poskusi po dokonénosti filmske komornosti seveda Se niso izcrpani. Zato je v
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tej zvezi to dokonénost nesmiselno ugotavljati. Tudi rezultati so se komajda dobro zasidrali v zavest
filmskih gledalcev, zato ne moremo govoriti o posameznih vrednotah filmskih izhodis¢. Cas je
tista odloéilna komponenta, ki bo dosledno in vsestransko ovrednotil ta izhodii¢a, nekatera ovrgel in
nekatera potrdil. Prav tako kot tudi na vsako posamezno vrednoto pa bo ¢as pokazal na posamezne
deviacije formalno vsebinskih izhodi$é, na pomanjkljivosti filmske komornosti in ko bo to opravil, bo
s tem hote ali nehote pokazal in razlozil dodatne pomene.

V ¢em in kako se kazejo nove vrednote komorne filmske zgodbe? Predvsem in ne samo v novem
vrednotenju pozitivnega. Stereotipna razdelitev na ¢rno-belo v filmu se je v komorni filmski zgodbi
odloéno spremenila. Zanimanje scenaristov ni usmerjeno samo v deklarativho pozitivnost, pa¢ pa se
kaze v postenem predstavljanju in seveda tudi vrednotenju c¢loveskih lastnosti, v zanimanju za
nekdanje negativno, kajti samo na tak nacin je lahko film celovit. Komorna filmska zgodba ze po
pravilu posega globlje in bolj posteno v ¢lovesko intimo.

Ta poseg je toliko bolj nenavaden, ker je odsev vedje realnosti. Filmska zgodba ni ve¢ nekaj
aranziranega, pac¢ pa je v veéini primerov resnicen prikaz zivljenja, seveda ne v smislu cinéma-vérite.
Ne gre za pridih dokumentarnosti, pa¢ pa za doslednejsi pristop k prikazovanju realnega zivljenja. Tu
so tudi nenavadne zgodbe, siZeji, ki jih do sedaj v filmu nismo videli, ker so bili neke vrste tabu.

Zaradi posega v intimo je seveda tudi psihologija filmskih karakterjev bistveno bogatejsa kot v
prej$njih obdobjih. Ne da bi bila ta psihologija bolj dokon&na, rekli bi, da je doslednejsa in globlja,
odkriva plasti, ki smo jih tudi na filmskem platnu skrivali in zatajevali. Kako da se je v tem smislu
lahko uveljavil avtorski film? Predvsem gre zahvala osvobojeni morali, ki vlada zadnja leta tako v
kulturi kot v splosnem Zivljenju. Seveda ni samo film prispodoba te osvobojene morale. Ce posezemo
na druga podrocja, potem se kaze v pop-artovskem slikarstvu in eksperimentalno elektronski glasbi. In
tako je osnova ali posledica (to konec koncev niti ni pomembno) nove kulture prav osvobojena
morala. Film, rekli smo Ze, nima izjemnega mesta. Hkrati pa moramo reci, da je najmocnejsi
razpecCevalec te osvobojene morale. Kajti na relaciji gledalec—film je sodobni film naredil najvedji
napredek. V tej zvezi moramo povedati $e nekaj. Primarno zanimanje komornega filma je gledalec,
toda ne gledalec kot del SirSe publike, pac pa gledalec kot individuum. Kajti povezava med komorno
filmsko zgodbo in posameznikom je pristnejsa, globlja, bolj intimna, kot pa so bile povezave med
filmom in publiko v prej$njih obdobjih. V 50-ih in na zacetku 60-ih let je bil ta odnos 3e izredno
uniformatorski in kolektiven in prav zato si je sodobni film izbral individua. Namenjenost
posamezniku pa je bil eden tistih glavnih motivov, da se je filmski izraz v svojem bistvu lahko pribliZal
komornosti.

V poglavju o komorni filmski zgodbi moramo utemeljiti 3e misel o belo-érni klasifikaciji, kajti v filmih
iz prejsnjih obdobij je bil se zanimiv in poglaviten kontrast med dobrim in zlim. Ta kontrast je
pogojeval namen filma, ta pa je bil v gledaléevem nenehnem opredeljevanju za in proti. V sodobnih
filmih pa mislim, da je prav posledica filmske avantgarde, da ta kontrast ni ve¢ samo belo-¢rn, pac pa
je dobil tudi druge odtenke, hkrati pa, in to je bistveno, ta kontrast ni ve¢ toliko pomemben. Sama
opredelitev za in proti se kaze kot nekaj sekundarnega. Pestrost fabule in Sirokoplastnost filmskih
karakterjev, ki jih sodobni film postavlja pred gledalce, so filmu podaljsali in zvecali njegovo
aktualnost in umetniSko izpovedno mo¢ in prav v tem pomenu je, po mojem, treba iskati novo in
veliko zanimanje za netradicionalni avtorski film. Kajti poleg vseh vsebinskih sprememb (o komornosti
fabule smo Ze govorili, morali pa bomo spregovoriti ¢ o pojavu antijunaka ) odkrijemo tudi novo
filmsko izrazno fakturo, brez katere seveda sodobnega avantgardnega filma ne bi bilo. Ko premisljamo
o novi filmski vizualizaciji, o novi postavitvi kadra, novostih v montazi, se sreCamo z novo filmsko
semantiko, ki je v vrednotenje simbola in konkretnosti filmske slike prinesla nove postavke.
Dosedanjemu psiholoskemu izhodis¢u filmske semantike moramo namre¢ dodati enakovredno
sociplosko komponento in prav s tem sociolodkim vrednotenjem vseh omenjenih vizualnih elementov
kot slikovnih predstavitev simbola, ki je seveda osnovno filmsko izrazilo, se je nase gledanje na film
toliko spremenilo, da so tudi Ze ustaljene vrednostne kategorije postale za nase gledanje preozke,
preskromne in nezadovoljive.

Razvoj antijunaka v sodobnem filmu je tekel hkrati z razvojem komorne filmske fabule. Nesmiselno
pa bi seveda bilo, da bi v tej povezavi iskali poglavitnih vzrokov za nastanek antijunaka nasploh. Videli
bomo ve¢ osnovnih izvorov, je pa res, da verjetno brez komorne filmske zgodbe ne bi bilo dolocenega
tipa antijunaka. Predvsem je treba Ze na samem zacetku loCiti pojav antijunaka na dve primarni
zasnovi: na psiholoskega in na socioloskega antijunaka. Kajti ob precizni analizi bomo videli, da je
med obema vejama velika razlika. Psiholoski antijunak, lik, karakter, ki po pravilu nosi fabulativni
filmski razplet, predstavlja in je nadaljevanje Ze omenjenih belo-&rnih karakternih razdelitev. Junak
filma 59-ih let je imel toliko predpisanih in ustaljenih karakternih lastnosti, ki se niso mogle vkljuciti
v sodobni film nove intime, da v njem preprosto ni mogel obstajati.
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Ker so filmski avtorji hoteli nove oblike, so s tem morali uvesti tudi novega junaka. Ker je bil novi
junak karakterno v neprestani opoziciji s prejsnjim priznanim junakom, smo ga poimenovali antijunak.
To pa ne pomeni, da ima antijunak kakorkoli neustrezen karakter, ni¢esar ni v njem nacelno
nasprotnega. Ali pa je nacelno nasprotno vse, toda gledano s pozicij stare, prezivele morale. Antijunak
ali novi junak je osvobojen klisejev, predsodkov pred tako ali druga¢no fabulo, je torej svoboden in
hkrati samostojno kreativen. Pred njim ni niti fabulativnih $e manj izraznih preprek. Z ni¢imer ga ne
moremo omejevati in prav zato je tak junak zanimiv za gledalca posameznika, saj mu je mnogo blizji.
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Po nepisanem pravilu je antijunak individualist, kajti samo v taki formulaciji lahko pokaze vse svoje

posebnosti, novosti ali karakterne spremembe. Ceprav je kot druzbeni element seveda predstavnik te
druzbe, jo predstavlja kot posameznik, preko katerega ne moremo dajati kakrsnihkoli uniformatorskih
zaklju¢kov za celo druzbo.

Ob vseh obravnavanih postavkah lahko nastejemo nekaj filmov iz zadnjega ustvarjalnega obdobija,
Geprav seveda ne mislim, da samo ti filmi izpovedujejo teze o avantgardnem filmu. Mozna bi bila
drugacna selekcija, pa rezultati verjetno ne bi bili bistveno drugacni.

Z vidika objektivne splosnosti in tematske ekskluzivnosti si oglejmo filme VELIKO ZRETJE,
MAMA IN KURBA in POSLEDNJI TANGO V PARIZU. Vsi filmi so dovolj znani, hkrati pa mislim,
da je pretirana reklama odlo¢no 3kodovala in umetnisko razvrednotila Bertoluccijev POSLEDNJI
TANGO.

Nasteti filmi (3¢ najbolj POSLEDNJI TANGO) sicer izpric¢ujejo pripadnost trendu ,,0svobojene
morale’’, vendar imajo hkrati svoje zasnove v literaturi ameriskega psevdo-freudizma tipa H. Miller.
Res pa je tudi, da so bili ustvarjalci teh filmov avtorsko toliko opredeljeni, da jim je uspelo ustvariti
samostojna dela brez vsebinskih ali idejnih vzornikov. S pomocjo dovolj eksplicite predstavijenih in v
fabulativnem razvoju udelezenih karakterjev so fabule omenjenih filmov posegle v tiste sfere
neobravnavanega, da so filmi ze po tej plati avantgardni.

Ceprav smo ob Paulu iz Bertoluccijevega POSLEDNJEGA TANGA pomislili na Millerjeve Mirne
dneve, nas ze samo antihamletovski monolog ob mrtvi zeni predstavi v (v tragiénem smislu)
dokonénejso, vseobsegajoco in neposredno realcijo s karakterjem. Bertolucci svojemu Paulu ni
prizanesel, gnal ga je mimo vseh postaj zivljenjskega ,,pekla”, pritiral ga je na dokoncéni rob obupa,
kjer obup Ze zadobi demonske dimenzije. In prav zaradi dosledne pripadnosti karakterni razgaljenosti
je nase razumevanje Paula in njegovih reakcij dokoncéno, popolno. Dane so vse moznosti, potem je
odvisno od gledalcev, koliko so pripravljeni pozabiti na tabuje.

Ferrerijevo VELIKO ZRETJE izhaja drugaénih predpostavk. Paul v POSLEDNJEM TANGU sicer
umre, toda njegova smrt je odraz zmote, nakljucja, nerazumevanja resni¢nih obc&utij, pri posamicni
smrti vVELIKEM ZRETJU pa bre za premisljene obracune s ¢loveskimi lastnostmi; smrt v ZRETJU
pomeni izni¢enje Zivljenja.

Ob POSLEDNJEM TANGU lahko premisljujemo o nemoéi éustva, v ZRETJU o éustvu ni veé
govora. Ferreri opisuje brezdusna ¢loveska razmerja, kjer celo beseda izgubi svoj osnovni pomen. Vsak
karakter zase zakljucuje svoj svet nemoci, nesmisla, brezéutnosti. Toda te lastnosti niso shematizirane,
kot bi mogoce kdo sodil ob pojavih smrti.

Jean-Pierre Léaud v Eustachevem filmu MAMA IN KURBA



Poljska filmska delegacija na FESTU (foto: Bostjan Vrhovec)

Karakterjem iz VELIKEGA ZRETJA ne bi mogli pripisati nobenih idejnih orientacij, ideologija kot
osnovna zivljenjska motivacija je povsem zanemarjena, tako da se mi VELIKO ZRETJE kate kot
funkcionalen zbir nesmislov, ki pa vendarle v neki meri dokazuje tudi zivljenjsko izhodi3ce.

Ob tem filmu bi sicer lahko premisljevali tudi o kritiki neke konkretne druzbe. Toda ne verjamem, da
bi Marco Ferreri -posnel svoj film iz teh kritiénih nagibov, saj bi sicer moral bolj poudariti prav ta
druzbenokriti¢na stalis¢a.

Povsem samosvoj v tem izboru stoji film Jeana Eustacha MAMA IN KURBA. To je film, ki se v
nekem dolo¢enem smislu navezuje na novodobni naturalizem. Toda ta naturalizem posega v filmsko
podobo samo v njeni registraciji, v dosledni, skoraj veristiéni registraciji ¢asa.

Film MAMA IN KURBA je film , ni¢a”. Je brez pravih dogodkov, zato tudi brez akcijske
dramati¢nosti. V Eustachovem reZijskem konceptu so poudarjeni obéutki, za njihovo dosledno
predstavitev in razvoj pa si je reziser izbral pocasno, pa zato v detajle posegajoc¢o pripoved.

Film MAMA IN KURBA nima karakterjev v prezivetem ,,junaikem” stilu. Nima nobene vnaprej$nje
zgodbe, kajti avtorja je zanimalo hipno Zivljenje vsakega posamic¢nega trenutka. Na prvi pogled
razpada film na posamezne sekvence najrazli¢nejsih stanj in ele slika integralnega filma nam razkrije
osnovno zakonitost take filmske zgradbe.

Osnovna lastnost filma je v tem, da nam v nobenem trenutku ne vsiljuje samo ene projekcije sodobne
realnosti. Tudi njegova vsebinska orientiranost nam ne predpisuje enotnega gledanja in razumevanja
problematike. Film MAMA IN KURBA je vsaj zame najboljsi primer odprtosti pomenske strukture.
Osebno se zavedam, da bi kot primeri ob razmisljanju o avantgardnih iskanjih filmskega izraza lahko
sluzili tudi drugi filmi, ki pa bi v marsi¢cem samo potrdili nade prejinje ugotovitve.

Uvrstitev Ferrerijevega VELIKEGA ZRETJA in Eustachovega filma MAMA IN KURBA mi je
narekoval program specialne prireditve VIDIKI ob Festu 74.

Ta program VIDIKOV je letos zajemal, in na simpoziju tudi teoreti¢no obravnaval, tri teme, in sicer:

a) osvobodilna gibanja v filmu s poudarkom na latinskoameriskem dokumentarnem filmu. Ve¢inoma
s0 bili to Cileanski filmi starejSega datuma, ki so se navezovali na dokument o Allendejevi izvolitvi;

b) filmsko nasilje, kjer je posebno mesto pripadlo Peckinpachovim SLAMNATIM PSOM;

c) filmsko avantgardo, kjer ob Ze obravnavanih filmih ne gre prezreti zanimivega filma Carmela Beneja
EN HAMLET MANJ.

Ob tem izboru filmov, ki so jih ponujali leto$nji VIDIKI, je uradni del festovskega programa kar
nekako zbledel. Vsaj kar se iskanja filmskega inovatorstva tice.
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veliko zretje

Potem ko je steklo toliko potokov érnila (in Zol¢a) éez VELIKO ZRETJE, ostaja edini nagin, ée naj
bi povadali kaj novega, da o njem govorimo kot o filmu. In da ga sploh gledamo, kot pa¢ gledamo
film. Zdi se, da so kritiki v njem najpogosteje videvali le svoje fata morgane! Nekdo pravi, da so sé
itirje dobrodusnezi HOTELI ubiti z Zrtjem: le kje je to lahko pobral; Zelja po smrti se prav nikjer ne
kaze, in celo zavest o smrti samo enkrat. Nekdo drug misli, da je Andrea, uciteljica, ki sicer slu¢ajno,
pa¢ pa pozresno sodeluje pri poZrtiji, podoba smrti: kako lepa domisljija, ki v filmu ne najde
nikakrine potrditve. Spet nekdo hoce, da bi bil Marcello impotenten: je mar opravil zdravniski
pregled? (pride do poloma, vendar ga Andrea pripisuje svoji preobilni zadnjici, kar v izbrani situaciji
ni prav ni¢ neverjetno.) Veliko je govora o ,bruhanjih’’: prav malo jih je. O defekaciji: samo ena
posmrtna je, pa e ta je ¢isto fizioloski pojav, ki se bo zgodil vam in meni, celo brez ,,velikega Zretja“’.
Ferreri, v Cannesu bolj demeren kot kdajkoli prej, je povedal, da je napravil film, ker je to njegov
poklic, in da je hotel samo pripovedovati zgodbo. Ne smemo vsega, kar rece Ferreri, vzeti za ¢isto
zlato. Kadar govori, uziva v tem, da mesa resnico in izmisljotine. Kadar pa snema, opravlja svoj poklic,
in to dobro. Torej bi bilo treba najprej gledati film in brati pa snema, opravlja svoj poklic, in to dobro.
Torej bi bilo treba najprej gledati film in brati zgodbo, ki jo pripoveduje.

Ves Ferrerijev talent je v pretiravanju: tako je od vsega zacCetka, prepozno je, da bi se nad tem zgrazali.
V njegovem prvem obdobju je pretiravanje uporabljal za slikanje ,,primerov’ — individualnih in
izrednih. V zadnjih filmih pa ta pretiranost maje na$ Zivljenjski obéutek, nas nacin misljenja, nase
intelektualno udobje.

Nujnost pretiravanja se prav gotovo ne ujema s francoskim ,,dobrim okusom®, ki je bolj ali manj
podedovan iz XVII. stoletja: ko uéiteljica Andrea besedi¢i svojim dijackom, da je ,,bil Boileau velik
pesnik in da je ljubil naravo’, gotovo zelo malo gledalcev na tem mestu obcuti sarkazem. Boileau
ostaja njihov ¢lovek. Rabelais, ki ga Zelijo shraniti v svojem izmisljenem muzeju, je zanje tujec:
poznajo ga le po govoricah ali po iz¢iscenih izdajah, v katerih skoraj ni¢ ve¢ ne ostane. Uspeh
VELIKEGA ZRETJA je v tem, da bi po ogiiéenju v njem prav ni¢ ne ostalo. Ce tega pretiravanja ne
sprejemamo, bi morali kon¢no zavrec¢i celotnega Ferrerija.

Ko sprejmemo ali pa samo opazimo to pretiranost, moramo ugotoviti prefinjenost (seveda!) v
odloénosti, ki vodi zgodbo. Stiri osebe, ki se bodo zbrale na veédnevni ,,poZrtiji’’, niso prav nié
nenavadne. Prvih pol ure filma jih postavlja v njihovo individualnost in druzbeno okolje, preden se
pricne pozrtija: Ugo (Tognazzi), gostilni¢ar, ¢isti svoj pribor za rezanje, Michel (Piccoli), reziser na
radiu in televiziji, je v zasedi svoje héere, ki is¢e delo za svojega ljubimca, Marcello (Mastroianni),
kapetan potniskega letala, izstopa v vsej opravi iz svojega stroja, Philippe (Noiret), sodnik, podaljsanje
malega decka v starega fanta, uide, skoraj prihuljeno, svoji nadlezni guvernanti, bivii dojilji. Vsak
govori v svojem jeziku: snobovski afektiranosti Michela odgovarja Philippova poklicna deformacija:
»Sodii¢e je o tem odlocilo...” Vsi skupaj pa so druzbeno dolo¢eni. Kajti ne pripadajo razli¢nim
okoljem, kot so govorili, ampak enemu samemu. Ce ne bi bilo Ferrerijeve skrajnosti, bi se prav tako
lahko zbrali pri spostljivi partiji kart kakor za to izzivalno pozrtijo. So in bodo ostali zelo popreéni
mescani, e vedno pod vplivom tradicij mes¢anstva iz , belle epoque’’ — predvsem oba Francoza,
Italijani so bolj naravni in manj vezani na tradicijo, kar spet opozarja na avtorjevo natancno
opazovanje. Vse nas potaplja v mesc¢ansko tradicijo: igrivi starinski dekor hise, ki jo je sodnik posodil
za ,,partijn”, Michelov govor, ki ho¢e biti izbran, njegova nagnjenost k redu in &istosti, pornografija —
tudi sama izbrana — slike iz Michelove zbirke, , ko je bil $e majhen’, prikazana na ekranu gostov
(njihovo licemerstvo spominja na ,,Care Zivljenja’’, s katerimi se je Gremillon zlobno zabaval), kar z
veselo grobostjo seka slike, ki jih Ferreri posilja na na$ ekran, pa kuharske recepte, ki jih Ugo bere in
komentira in ki kaZzejo, da je kuharska umetnost s konca stoletja prav tako izmalicena kot vse



3IrL3YZ OMI13A eliialiay esle ewjyy zl 10zlig



116

akademske umetnosti — stari Bugatti, katerega prisotnost ne da miru Marcellu, tudi sam ni dale¢ od
..belle epoque”. Gre torej za meicanstvo, za ,,naravno’’ mescanstvo (kakor je rekel Pasolini) in ne za
izobrazeno, in tradicija XIX. stoletja, ki je v tej zgodbi najbolj odurna, ni v filmu ¢isto slucajno.
,Potroiniska druzba® ali ne, mislimo si lahko, da si je Ferreri pripravil predstavo tega me3€anstva v
vsej njegovi nizkotnosti: naj torej zre in naj crkne!

Ker pa ni¢ v tem filmu ni poenostavljeno, ker je vsaka oseba dolocena v svoje zivljenje, Ferreri (hudi¢
v tem , Mrtvaskem plesu’ ni Andrea, pa¢ pa Ferreri) vsakogar vodi k njegovi smrti: pilot Marcello za
volanom starega Bugattija, ki mu ga ni uspelo popraviti, televizijski moz Michel po izvrstni oddaji
klavirja-prdca-in-pecenke, zapusceni stari fant Philippe, ko z ustnicami boZa tresoci se kola¢ v obliki
prsi (dojiljinih ali Andreinih, ki je nadomestilo za prejsnje? ). Ugova smrt pa se razlikuje od ostalih. V
ostalih treh primerih smrt pride ob svojem Casu, ne prej ne pozneje, za seboj pusca nezavedno in
brezéutno. Tokrat prvi dve trupli v prozornem hladilniku (namig na kdovekatero zidovsko verovanje v
zvezo med jajci in smrtjo), Andrein razburjeni obraz, izrazajo zavest o skoraj$nji smrti: morda Ugo ni v
takem polozaju kot ostali, kuhar te pozrtije je, ki je ostali nocejo in ne morejo ve¢ prenasati; takrat se
odlo¢i, da bo sam pospravil katedralo testenin, katere razseznost je ,prava pesem’’; smrt ga torej
zasac¢i ob opravljanju tega dela, ob nekak3ni zavestni poklicni stavi. Razplet te nore zgodbe je spet
VZOorno strog.

Kar 3e bolj preseneca — v to strogost se vklju¢ujejo poteze neuravnoveienosti, poceni 5tosi osvobojene
domisljije — prav povezava med strogostjo in svobodo je bistvo velikega uspeha filma. Neki Kitajec
obi3ce najemnisko hiso, kjer snemajo ... in ta Kitajec postane obrobni igralec v filmu. , Ali je to
simbol vzhodnih civilizacij? ‘* je vprasal nekdo v Cannesu, vendar ne, samo za zabavo gre. Za zabavo je
tudi piscanec, vrzen v akvarij, da bi tudi rdece ribice imele svojo veliko pozrtijo. Za zabavo je tudi
razgovor med Piccolijem, oble¢enim v domaco haljo v stilu Gandoura, in med de¢kom, ki prosi za
dovoljenje, da bi si ogledal Boileaujevo lipo: ,,Gospod, vi ste Arabec. — Oh ne, mali moj, nikar se ne
boj!*

Ker mi ugaja tak$na svoboda izraza, se mi ne ljubi ve¢ iskati , poslanstva’’ v filmu, za katerega Ferreri
pravi, da ga nima. Za smehom pa vendarle ¢utimo ¢érni humor in Ferrerijevo zlovoljnost. Ali ni mnogo
obvladane melanholije (e dobro beremo) v izreku ,,bolje je o smehu kot o solzah pisati’’ Rabelaisa,
katerega (tako pravi Jean-Louis Tallenay) ,,neizmerna radost Zivljenja’” nima ni¢ skupnega z
,,odvratnim prizorom’ v Ferreriju. Zadnje podobe, zadnja beseda: pripelje kombi z novim tovorom,
Andrea, edina prezivela, kar najbolj naravno da razloziti kose mesa na trato, psi, ki mirno lezijo
naokoli, samo mirno gledajo in se ni¢esar ne dotaknejo. Psi vedo: tulili so ob vsaki smrti. ,,Podli
pogled,’’ se razburja Claude-Marie Tremois, ,,(&loveku) psi lahko pokaZejo, kaj je vzvisenost.”’ Zakaj pa
ne? Ze v LIZI je zenska oblikovala svoje stalif¢e pod vplivom psa Melampa, naklonjenost do moskega
je zamenjavala z naklonjenostjo do psa, in bila je mnogo bolj izvirna kot moski: to nikakor ni bilo
,.nizkotno*’. Ponovljeno sre¢anje ¢loveka s psom morda podcértuje odloc¢no sprejemanje Zivalskosti v
nasprotju s popacenjem ¢loveka v nezdravi druzbi. Kar je v skladu z osvobojenim, v vsem filmu
prisotnim sprejemanjem fizioloskega. Zavracamo ga, ker ga Ferreri namesto GOVORJENJA (kot v

Rabelaisu, seveda) kaze: ,,Sam scenarij ni gorzovit . .."” pravi Claude-Marie Tremois. Upajmo, da tisti,
ki stiskajo ustnice (ali zadnjico) pred prdenjem, ki ga igra Piccoli, niso bili vedno tako stisnjeni — naj
malo pobrskajo po svojih spominih ... V vsakem primeru je film najbolj odloéno nasprotje proti

hinavi¢€ini, ohranjeni iz mes¢anskega X|1X. stoletja, — hinavs¢€ini, s katero se je na svojem podrocju
moral srecati tudi Freud, in ki odteka iz 3tirih oseb (tako zelo anti-junakov, kot je le mogoce) filma.
Mislili smo, da se je mesCanstvo ob svojih starih napakah kaj naucilo in da se je odlocilo, vse zaceii
znova, pa da ga ne more ni¢ ve¢ presenetiti. VELIKO ZRETJE dviga ogoréenje, in o tem bo treba
kasneje pisati kritiko — ne filmsko, pa¢ pa druzbeno — zdi se, po tiskovnih odmevih iz Cannesa, da gre
predvsem za tipié¢no francoski $kandal. Skandal z neprijetno resnico: ,,0 seksu in zelodcu’’, kot pravi
Gilbert Salachas. Zelodec, ja. Seks je resniéno le spremstvo, zacimba pozrtije, ki ne zahteva
najmanjSega zapeljevanje: v nasprotju s Salachasovo trditvijo ni sledi o ,,novacenju’’. ,,Nabiradi’‘ so
prej tisti, ki sprozajo Skandal in so pogosto — vendar v besedah — mnogo bolj prostaski (in manj
odkriti kot Ferreri) Ko sem se skusal izogniti polemiki, da bi obravnaval samo film, ki je izraz morda
vprasljive, pa vseeno celovite in moc¢ne osebnosti, ne morem mimo nizkotnega ¢lanka Jena Cauja, ki
zahteva cenzuro in govori o izsiljevanju velikih umetnikov, ki pa se (kot smo videli v Cannseu) z
reziserjem navduseno strinjajo. Videti VELIKO ZRETJE in bruhati — naslov Jean Cau. Ne
obotavljamo si pomisliti ,,brati Jeana Cauja in bruhati*’. Razlika je le, da je bil Ferrerijev namen, naj bi
bruhali, ko bi videli VELIKO ZRETJE, gotovo pa ne papeskega Jeana Cauja, naj bi bruhali, ko bi
prebrali njegovo pisanje.

prevod metka zupancic



STEPHANE LEVY-KLEIN:

razgovor z
jeanom eustachom

(ob filmu mama in kurba)

Ta pogled na Jeana Eustacha in MAMO IN KURBO predstavlja prvega iz vrste razgovorov in 5tudij,
posvecenih veé filmarjem (Gérard Blain, Maurice Pialat, Jacques Rozier), katerih iskanja, v njihovi
razliénosti in izvirnosti, se nam kazejo kot odloc¢en odmik od prevladujoéih tezenj v sodobnem
francoskem filmu.

— lzjavili ste, da so bili vasi prvi filmi drugaéni. Na kakino raven postavljate to razlicnost?

— To izjavo sem dal pred dvema letoma, v trenutku, ko je $lo vse zelo slabo. Bil sem v godlji. Vse je
bilo treba spet nanovo premisliti. To sem tudi storil, ko sem se sPhilippom Haudiquetom (Slika in
zvok) pogovarjal o situaciji, ki se je od takrat spremenila. Danes te izjave ne zanikam, vendar so
elementi razlike prej podzavestni kot zavestni. Seveda so bila moja prejsnja dela pod vplivom filma, ki
sem ga ljubil: ameriske filmske proizvodnje. Upam pa, da sem se tega vpliva otresel prav s filmom
MAMA IN KURBA. Nasprotno pa ostaja zveza v izbiri igralcev, tako je Jean-Pierre L&aud igral Ze v
filmu BOZICEK IMA MODRE OCI. V desetih letih sem videl vse njegove filme, z zanimanjem sem
spremljal in preu¢eval spremembe v likih, ki jih je predstavljal, in upal, da bom 3e kdaj snemal z njim.
Sicer pa sem MAMO IN KURBO pisal neposredno za Jean-Pierra Léauda.

— SVETA NEDOLZNOST IZ PESSACA je izhodis¢na toCka za mnoge zvrsti in jo je mogoce
razlagati na ve¢ nacinov.

— Ja; ¢eprav sem snemal film, ki ni bil fikcija, je SVETA NEDOLZNOST |Z PESSACA nastala zaradi
spektakularnih elementov, ki so se vkljucevali vanjo: kostumov, plesov, pesmi, resniéne animacije.
SVETA NEDOLZNOST |Z PESSACA je glasbena komedija, vendar obrnjena glasbena komedija,
posneta ¢rno-belo na 16 mm, z lahkotnostjo in hkrati resnostjo zvrsti. Filmske elemente sem hotel
zoziti na kratko vsebino, ki bi zajemala idejo, ne pa norme glasbene komedije. SVETA
NEDOLZNOST 1Z PESSACA je domotozje za pravljicnim filmom, ki je v Franciji na Zalost
neuresni¢ljiv; spomin na prizore poéitka in plesa v filmih Johna Forda; pogled k Henryju Fondi, ko v
SADOVIH JEZE plese s svojo materjo.

— InSTEVILKA NIC?

— V literaturi poznamo poleg romana in novele tudi osebni pisateljev dnevnik. Hotel sem v filmu
ustvariti nekaj, kar bi ustrezalo temu: niti film fikcije niti dokumentarec. Tu je razlog, zakaj tega
dveurnega filma, na 16 é&rno-belih mm, ne kazem. Omenjam le njegov obstoj, ker gre za presunljiv
kolut, posnet s pomogjo tehnikov. Ce bi slugajno éutil zeljo, bi nadaljeval s to zvrstjo filma; dal bi
filme na stran in bi jih kopicil. Seveda je to precej luksuzna muhavost.

— Cev MAMI IN KURBI opuséate kinematografske poteze, pa v njem najdemo Stevilne literarne.

— Predvsem poteze literature v celoti, pa tudi posameznih avtorjev, Batailla na primer v MODRINI
NEBA. Tako sem imel vtis ob pisanju scene v trgovini, ko Léaud zaradi igre zrcal prisostvuje slacenju
in oblacenju neke ¢udovite anonimne Zenske, da pisem stran v stilu Batailla. Drugod, ko je bil vtis
preociten, sem izrezal nekatere prizore, ker so njihove preve¢ pomenljive podobe dajale filmu pregrob
prizvok.
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— Te poteze, kot stevilni dialogi, so bili osnova kritikam, ki so letele predvsem na literarni videz filma.
— Teh ocitkov ne razumem. Kdo pa dela literarne filme? Rohmer ali Marguerite Duras? Filma ne
moremo oznaciti tako, ¢e v njem beseda igra veliko vlogo. Glas in obraz sta prav tako film.

— Prav tako je malo gibanja tehnike.

— To ne drzi. Film daje tak vtis, vem, vendar se kamera ves ¢as giblje. Gibanje pa ni opazno, ker
nikoli ne tréi ob vsebino. Kamera nikoli ne daje vtisa, da smo v kinu. Da bi reZijo naredil manj
okostenelo, je nisem uklenil v papir. Moj scenarij je vseboval samo tekst in dialoge: ,,Ona vzame
kozarec, joce, si nadene ocala” itd. Nisem naredil tehni¢ne razélenitve. Namesto snemanja sem prisel,
ne da bi vedel, kam bom postavil kamero, kje bo, ko bo slika gotova in kam jo bom postavil za
naslednji plan. Nekatere scene so dobile svojo dokonéno obliko $ele pod vplivom okolja, v katerem so
nastajale. Tako je bilo za sceno v trgovini nemogoce vnaprej predvideti, kje bo stala kamera. Trenutni
vzgib je tej sceni dal dokonéno obliko.

— Osebnosti odkrivate so¢asno z njihovim razkrivanjem?

— Ja, in mnogo mi je do tega. Sovrazim film, v katerem reziser ves ¢as mezika gledalcu. Novi val se je
boril proti takinim postopkom. Naceloma mora obéinstvo vedeti nekaj manj kot junaki in jih mora
ves ¢as spremljati. Pripoved mora ohranjati dolo¢eno odmaknjenost. Zavrac¢am iluzijo sodelovanja,
velike portrete, ki so zarisani v prvih desetih minutah filma. Tu je spoznavanje junakov obenem
spoznavanje filma. Ta metoda zahteva opustitev predsodkov in odprtost za nove sheme. Film
uporablja estetiko, ki je v skladu z zna&aji junakov. Odprtine zaslonke, ki so sposojene pri nemem
filmu, odkrivajo trenutek v dramatiénem razvoju junakov.

Hkrati se konec dviga v zavoju. Spet se za¢ne ista scena, skoraj identi¢na, ustvarjam vtis, da se
nadaljuje. Moja razlaga zadeva gibanje, v katerem konéna to¢ka ni dolo¢ena. Samo prizor bruhanja
konéa film. Ta prizor sem zelo hitro na3el, 3e preden sem si film v celoti zamislil. Da bi se izognil
veénemu konénemu zaporedju, sem naredil v primerjavi s prejsnjo zelo kratko sceno, prejinja pa se je
zdela kot zaklju¢ek filma. Ta konstrukcija ni bila ustvarjena z nikakr3no analizo, ampak z ob&utkom
za pravo mero. Scenarij mi je vzel malo ¢asa: deset do petnajst minut dnevno, vsako jutro, mesec dni
dolgo. Pisal sem zelo hitro, kadar sem imel inspiracijo; €e je ni bilo, sem se v&asih ustavil za §tiri ali pet
dni.

— Na pripombe o dolzini filma ste odgovorili s tem, da ste opomnili na to, kako malo norm obstaja v
literaturi. y

— To je bila potegavicina! V resnici je smedno in brez vsakega smisla primerjati film in literaturo.
Lahko le obzalujemo, da je film Se vedno uklenjen v svoje komercialne norme, medtem ko se je ze zelo
zgodaj, pri Griffithu in Stroheimu na primer, pokazala nuja uniéiti jih. Ker je dolzina najbolj oc¢itna
norma, je normalno, da jo tudi najbolj napadajo,

Zavedal sem se problema dolzine, vendar sem bil prisiljen tako delati, ker je bil ¢as moja vsebina.
Nisem pripovedoval zgodbe, kjer se junaki razvijajo po obicajni poti, reziral sem film, kjer se razen
triminutne ekspozicije, ki je zoZzena na bistveno, ni¢ ne zgodi, zato sem potreboval mnogo ¢asa, da bi
posnel trenutek, nedoloCeno tocko, zastoj. Film ni grajen navzven, ampak v globino. Torej nasprotje
RDECI REKI, kjer je zmaga zdruZena v vsebini in v prostoru; nekoliko Rosselinija iz leta 47, iz
CLOVESKEGA GLASU. Relativen uspeh filma me zelo veseli. Prikazan j je bil v dvanajstih dvoranah v
provinci, dolgo je ostal kot izjemnost v Parizu, zdi se, da Zivi svoje Zivljenje; to je najboljsi odgovor
skrbi zaradi dolzine. Ceprav film traja 3 ure in pol, je nasprotno zelo malo stal; nalozba je bila zelo
skromna, vendar sem se ji prilagodil. Ekonomske in tehniéne ovire dobro vplivajo na invencijo. Denar
ni nikoli niti za korak premaknil filma.

V zacetku je bil film 3e daljsi, vendar sem ga skrajsal, ko sem odstranil dramati¢na mesta, ki so $e bila
v njem. Jean-Pierre Léaud ¢aka na terasi kavarne Frangoise Lebrun, ki ne bo prisla. V filmu ne éutimo
tega cakanja. Predvidel sem plane z obrazom Jean-Pierra Léauda, ko opazuje mimoidoce. Montaza me
je prisilila k popuséanju, k odstranitvi vsake dramatizacije in odveénih malenkosti.

— Lik Jeana-Pierra Léauda se spreminja med filmom sami.

— Po mojem mnenju je Jean-Pierre L&ud takoj zaéutil pri Francoise Lebrun nekaj prikritega in
magi¢nega, ¢esar gledalec naceloma ne bi smel v celoti ugotoviti. Za to neokusno pojavo ¢uti nekaj
nezaznavnega. Zdi se mu celo, da izzareva mo¢, neustavljivo privliaénost, ki ji ne more uiti. Zato po 20
minutah pred Bernardette in pred gledalce vpelje Francoise Lebrun. Ker postane ta ideja za gledalca
ocitna 3ele v zadnjih tridesetih minutah projekcije, je normalno, da se zdi izraz spremembe samega
junaka.

Film se zacenja v prvi osebi, da bi se kon¢al z mnogimi prvimi osebami. Zacenja se v ednini in se
koncuje v mnozini. Gledalec mora ¢utiti to metamorfozo, preobrat pa je neviden, prav ni¢ bolje od
mene ne ve, kdaj se vrine ta sprememba. Ne gre pa za postopek tako mimogrede, nikakor ne
uporabljam nepostenih postopkov: logiénih obratov situacij, pasti itd.... Postopek se pocasi odvija
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med filmom, pred gledalcem in tudi pred reziserjem. Samo da bi se izognil kopicenju, sem izrezal
nekaj prizorov; eden od njih je prikazoval razgovora Léauda s prijateljem: Jean-Pierre je po svojem
prvem sre¢anju s Francoise o njej govoril navduieno, na nacin, ki je premotil gledalca. Ta pac ni bil
pod vplivom %arma junaka, zato je pretila nevarnost, da bi se postavil proti Jean-Pierru Léaudu in ga
oznacil kot navdusenca nad bajkami. Taksen odnos bi bil prenevaren. Jean-Pierre ustvarja posast, ki ga
bo zmlela. Ko ga Gilberte na zacetku zapusti, ustvari Francoise, da bi se boril proti zapus¢enosti.
Veronika je izmisljotina, za to gre. Ko so me pred snemanjem sprasevali po vsebini filma, sem rekel
samo: ,,To je zgodba mladeni¢a, ki ga je dekle zapustilo in ki se je odloé¢il, da ga prihodnje dekle ne
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bo.” Neki kritik je zapisal, da ne razume, zakaj se zabavam s slikanjem oseb, ki ne po€no ni¢esar od
jutra do vecera. To je najprikupnej3i nesmisel, kar jih je kdaj bilo. Za Jeana-Pierra Léauda je zZivljenje
ustvarjanje; ali m.  storiti kaj ve¢ od tega? Film se spaja z Léaudovo vizijo do trenutka, ko postane
stvaritev pomembnejsa, film in vizija pa se razvijata v novi smeri. V filmu ni niti enega prizora, ko je
Léaud ne bi ,,videl”, razen na koncu, ko kamera tri minute ostane na Bernardette, ki je sama doma, in
ko kamera zajame Francoise v njeni sobi, preden vstopi Jean-Pierre. Film pa je tu Ze zapustil Leauda,
ki ne obvlada ve€ svojega govora.

— Kdaj se tega zave?

— V Cisto dolo¢enem prizoru: ko Francoise ponoci pride k Bernardette in Jean-Pierru. Nerazlo¢no
éuti, da ne vodi veé igre, vendar se tega ne zave takoj. Eno samo znamenje bi to dovoljevalo; v
skupnem planu vidimo Bernardette, ki gola pre¢ka sobo, potem preidemo na veliki plan Francoisinega
obraza. Je prehod iz skupnega na veliki plan prevec literaren? Osebno na tako vprasanje ne morem
odgovoriti. Verjamem samo, da se preko vseh prakti¢nih zavor, preko razjasnjenja motivacij kaze
rasniéni pomen. Scenarij je v glavi dobro zastavljen, razbije pa se na tisoé ko3¢kov in se ob snemanju
na drugacen nacin spet oblikuje. Ob koncu montaze in miksaze spet najdemo vtis, ki smo ga zeleli
posredovati.

— O¢itali so vam tudi enoliéno izrazanje Jeana-Pierra Léauda.

— MAMA IN KURBA je film o govoru. Vsaki osebi pripada dolo¢en nacin izrazanja, tako v obliki kot
v osnovi. Tako sta Bernardettin ton in nacin izrazanja normalna, ker je edina oseba, ki prevzema svojo
odgovornost, medtem ko mora Jean-Pierre nad seboj in okoli sebe organizirati pravo rezijo.
Bernardette ne pozna problema, ki ga skusa Jean-Pierre resiti z besedo. Jean-Pierre razmislja, kaj bo
rekel, njegov govor je vnaprej premisljen, njegov glas enoli¢en, ker izraza ze zapisano misel. Veronika
pa prevzame jezik, ki ji ga je dal Jean-Pierre.

Tak postopek lahko nedvomno preseneti gledalca, vendar je to cena, ki jo mora placati, da ,,vstopi* v
film. Ta vtis mora izginiti ob drugem gledanju. Filmi, ki hitro napredujejo, tvegajo, da Ze po eni uri
dolgoc€asijo, medtem ko nasprotno film, katerega ekspozicija je podasna, tezavna, pa vendar ne
zoprna, vznemirja in priklene gledalca. Tezavna ekspozicija je boljsa kot hiter uvod. O tem sem dolgo
razmisljal in sem pretehtal vse nevarnosti.

— Sta bila dolgi konéni Veronikin monolog in njen nacin delovanja improvizirana?

— Ne gre za priznanje niti za histeriéno krizo, ampak za prilastitev bitij, ki so okoli nje. Navidezno
celinijevski monolog zavzema v scenariju sedem strani. V njem ni nobene vejice, ampak samo
pomisljaji, ki ustrezajo trenutkom, ko se Francoise ustavi. Ti zastoji so nadomestili ,,odstavek’ v
zapisu. Sem proti improvizaciji. S posredovanjem Jean-Pierrovega prijatelja dvakrat prenasam to
mnenje. Vsaka oseba mora storiti to, kar ji je namenjeno, in ni¢ ve¢. Ni bilo niti improvizacije niti
sodelovanja. V monolog postavljam besede, ki se ves Cas vradajo, in morda se je mogoce vprasati, ce
gre za govor, ki je lasten igralki Francoise Lebrun; ker pa so iste besede prisotne od zacetka filma, je
nemogoce dolgo verjeti, da gre za igralkino improvizacijo.

— Ta domisljijski film je posnet na realisti¢en nacin: siva fotografija, Flore, veliki plani ojaéevalca ali
radia.

— Ja, film se giblje v nekoliko umazani svetlobi. Rekel sem glavnemu operaterju: ,,Film se godi v
Parizu, v malce umazanih lokalih; Pariz je umazano mesto, ho¢em, da je slika umazana.”” Ves
prestrasen je vzkliknil: ,,Oh, nikar!** Nisva govorila o isti stvari. Mislil sem na obdelano sivino, ki jo je
tezje dobiti kot asepti¢no €rnino ali obi¢ajno belino.

S postavitvijo ve¢ine filma v Flore, sem temu mitiénemu prostoru odvzel nekoliko njegovega sijaja.
Flore ni ve¢ prostor, kjer bi se zbirali slikarji in pisatelji, pa¢ pa je v moji predstavitvi kavarna, kjer se
srecujeta fant brez denarja in bolniska sestra. Bistveno je bilo, da se je dejanje odvijalo tam.

Veliki plani onemogocajo, da bi uporabljali dramatizacijo zunaj filma samega: spremljevalno glasbo.
Glasbe ni, razen kadar kdo vkljuéi radio ali ojacevalec. Dejanje, ki je prikazano v velikih planih,
predstavlja oblikovno prenovitev. Ojacevalec je prav tako igralec kot Jean-Pierre, Bernardette ali
Francoise.

— Ali je bilo mnogo sprememb med zacrtanim in koné¢anim filmom?

— Ja. Najprej zato, ker nisem posnel vsega, kar sem napisal, prav tako nisem zmontiral vsega, kar sem
posnel. Za tricetrt ure sem skrajsal scenarij in izrezal uro in pol filma. Sem pa tudi od trenutka, ko
sem pisal, do trenutka, ko sem snemal in montiral, popolnoma spremenil mnenje o glavnem junaku.
Ko sem pisal, je bil to Jean-Pierre Léaud, potem je glavni junak postala Francoise Lebrun in konéno
Bernardette Lafont. Tudi sam sem obcutil spreminjanje v filmu. Nedvomno zato, ker rad svobodno
delam, so se tri najpomembnejSe postavke rezije — pisanje, snemanje in montaza medsebojno unicile.

Prevod metka zupangic
(iz revije Positif, marec 74, t. 157)
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povabilo

denis poniz

Podatki o filmu:

Naskov: L’invitation, francosko-sSvicarski barvni

Proizvodnja: Groupe 5 Geneve, Citel Films SA, Planfilm Paris, 1973

Scenarij: Claude Goretta in Michel Viala

Rezija: Claude Goretta

Igrajo: Michel Robin (Rémy Placet), Jean-Luc Bideau (Maurice Dutoit), Jean Champion (Alfred
Lamel), Pierre Collet (Pierre Collard), Corinne Coderey (Simone Char), Rosine Rochette (Hél&ne
Jacquet), Jacques Pispal (Réne Mermet), Niege Dolski (Emma Debonveau), Cécile Vassort (Aline
Thévoz), Frangois Simon (Emile) in drugi.

Kamera: Claude Stebler

Glasba: Patrick Moraz

Scenografija: Paul Girard

Dolzina: 2500 m (100 min.)

Podatki o reziserju:

Rojen 1929 v Genevi. Ustanovitelj Univerzitetnega kino kluba v Zenevi in eden izmed najplodnejsih
avtorjev, sedaj reziser na televiziji romanske Svice (Television de la Suisse Romande). Leta 1968 je bil
med ustanovitelji producentske skupine ,, Groupe 5*.

Filmografija:

CEDNA DOBA (Nice Time), 1957 (z Alainom Tannerjem)

MAJSKA NEDELJA (Dimanche de Mai), 1963

CEHOV ALI OGLEDALO IZGUBLJENIH ZIVLJENJ (Tchékhov ou Le Miroir des Vies perdues),
1964

PREGANJANI JEAN-LUC (Jean-Luc pérsecuté), 1965

ZIVETI TU (Vivre ici), 1968

BLAZNEZ (Le Fou), 1970

DOBA NEKEGA PORTRETA (Le Temps d'un Portrait), 1971

Celovecerna filma:

POROCNI DAN (Le jour des Noces), 1970
POVABILO (L’invitation), 1973

Nagrade filmu POVABILO:

Posebna nagrada Cannes 1973

Posebna nagrada zirije, Locarno 1973

Viri: Katalog 9. filmskih dnevov v Solothurnu, Monthly Film Bulletin, Nov. 1973, it. 40, Cinéma 73,
§&. 177, La revue du cinéma, §t. 278, Jeune cinéma, §t. 72



Vsebina filma:
Rémy Placet, nepomemben uradnigek, ki Zivi neopazno in nevznemirljivo Zivljenje, podeduje po svoji

materi hiSo v srediS¢u mesta. Ker je neporoéen in ker mu je edino veselje vzgajanje cvetja, proda
dedid¢ino v mestu in kupi razko3no podezelsko hiso. Neke sobote povabi svojega $efa in sodelavce iz
urada na vrtno zabavo, ki jo priredi v zahvalo svojim prijateljem za njihovo nesebi¢no pomoé ob smrti
ljubljene matere. Vendar pa se vrtna zabava ne razvija tako, kot si je zamislil ubogi Rémy. Njegovi
gostje, ki v uradu skrivajo svoje nravi in strasti, ki so brezosebni in neopazni uradniki, trepetajoci pred
sefom in njegovim pomoénikom, odvriejo maske in pokaZejo svoje prave obraze. Vse, kar se je
nabiralo v njih, vsa zavist, sovraitvo, medsebojni spori, razliéni pogledi na svet, zatajeni in neizZiveti
flirti, planejo na dan v pravi podobi. Konflikt, ki se pripravlja skozi ves film in skozi ravnanje vseh
povabljenih, se razplete v pretepu med Mauricom, najveéjim 3aljiveem v uradu, in 3efovim
pomo¢&nikom, konservativnim in hipokratskim Lamelom. Le-ta po nesreé¢i udari Rémyja, ki spozna
pravi obraz svojih sodelavcev. Zabave je konec, Rémy in njegov skrivnostni natakar nazeneta goste, vse
se vraca v stari tir, Ceprav je jasno, da tega, kar se je zgodilo na vrtni zabavi, ne bo mogo¢&e pozabiti.
Toda zacenja se nov delovni teden, vsi so zopet v pisarni, vsak je navidezno skrit za svojim delom, toda
vrtne zabave, ki se je veselo pricela in zalostno konéala, ne bo nikoli konec.

ANALIZA FILMA
1. Teze o alpski kulturi

A mesure qu’on a plus d’esprit, on trouve qu’il y a plus
d’hommes originaux. Les gens du commun ne trouvent pas de
différence entre les hommes.

Pascal

V filmu POVABILO se veckrat pojavi beseda ,mesGanstvo’, &eprav ni nikoli izgovorjena. Cutimo jo
drugace, ne po njeni zunanji podobi, marve¢ po notranji vsebini, po tisti dolo¢enosti, ki ni samo v
izrazu besede, temve¢ v celotnem socialno-zgodovinskem svetu, ki mu beseda pripada in v katerem je
nastala. Ze samo dejstvo, da se beseda ,me3anstvo’ ne pojavi kot &ist, razvit in pregleden znak za
dolo¢eno dogajanje, predmetno in realno prisotno, nas vodi proti domnevi, da film kot oznacenec in
pojem ,meScanstva’ kot oznacevalec ne eksistirata samo v preprosti linearni in neproblemati¢ni
povezavi. Dva razloga utemeljujeta naso domnevo. Prvic samo gledanje filma, ki nam ,,sporoc¢a”
preprosto dejstvo, da je to, kar vidimo, samo polom-skozi-ironizacijo necesa, kar se je se do nedavnega
dogajalo v svoji polni, ble3¢eci in samozadostni obliki, in drugié¢, da je 3ele idejno-estetska naravnanost
filma omogocila taksno videnje poloma-skozi-ironizacijo, ki je polom-skozi-ironizacijo dolo¢enega
socialno-zgodovinskega sveta, t.j. sveta mescanstva. Vendar pa bi bilo gotovo preuranjeno in
neargumentirano, ¢e bi to, kar gledamo v filmu Clauda Goretta POVABILO, enacili s polomom vsega
mescanskega sveta, vseh socialnozgodovinskih pojavnih oblik tega pojma. Zdi se, da dovolj dolo¢no
zavraCa tako misljenje Ze sam premislek revolucionarnih sprememb v dvajsetem stoletju, z vsemi
ekonomskimi, socialnimi in politiénimi posledicami, ki jih je pricel in dokonéal ta ali oni
revolucionarni preobrat. Zato v primeru Gorettovega filma ne smemo govoriti o nekem ,,idealnem*,
Ltipinem’ mes¢anstvu, marve¢ moramo vprasati film, katero mesicanstvo oz. polom katerega
mescanstva prikazuje in razkazuje. Te podatke zlahka najdemo v filmu. Osebe, ki v filmu nastopajo,
Zivijo in delajo v okolici Zeneve, na skrajnem jugozahodu Svice. Po svojem poklicu so vsi brez izjeme
uradniki, pripadajo torej poklicu, ki po dusi in srcu (seveda pa tudi po misljenju in navadah) pripada
mescanskemu razredu. Niso revni, a tudi bogati niso. Politicno neznatno oscilirajo nekje med sredino
in desnico. Veliko vecino informacij o zunanjem svetu sprejemajo iz t.im. sredstev javnega obves¢anja
(dnevni, bulvarski tisk, televizija, manj radio). Cim starejsi so, bolj postajajo konservativni, teze
spreminjajo mnenje ali se oprimejo ¢esa ,,novega’’. Boje se novega, dajejo prednost ,,materialnim*
dobrinam. Imajo dolocCene ideale, vsakega v razlicnih variantah: mati, domovina, red, privatna
lastnina, blag militarizem, nedolocljiva clovecnost, spostovanje predpisov. Ta enciklopedicni opis

pojma nas sam od sebe vodi v sredino filmskega dogajanja, med njegove osebe, ki jih na poseben nacin
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omejujeta nekonformistiéni in skoraj ciniéni Maurice Dutoit in konservativni, hipokritski in nestrpni
Alfred Lamel. Mednju so postavijene vse ostale osebe, tudi navidezni (a ne samo navidezni) animator
dogajanja Rémy Placet in njegov skrivnostni barman. Vendar naj ostane vprasanje medsebojnega
razmerja oseb, njihovo razmerje do ,praznovanja’ in njihov odnos do poloma na koncu filma zaenkrat
odprto. Zelimo ostati znotraj pojma ,mes¢anstvo’ in preiskati razmerje filma in njegovega predmeta.
Tocka v filmu, ki je za nas izrednega pomena, ima vso tezo tudi za fabulativni konflikt in polom, ki
mu sledi. To je kader v poslednji tretjini filma, ko najprej zasligimo zvoke godbe na pihala. 1 Ti zvoki
zdrazijo Maurica, da se najprej zaniéljivo izrazi o 3vicarskih brambovcih, potem pa po vrsti napade vse
simbole Svicarske samobitnosti, kar povzroci silovito reakcijo Alfreda Lamela in vse, kar ji sledi. Za
nase premisljanje je vazno, da nekatere simbole, ki jih je napadel Maurice, poznamo tudi iz nasega
okolja. Konkretno: tudi nam niso neznani beli alpski vrhovi, 3krateljcki po vrtovih, presunljivo ukanje,
vnebovpijoce alpske poskoénice, strelska zdruzenja, ali kot je genialno zapisal v Paradigmah Ze Bojan
Stih2: |, Palgki in skrati. Alpska redakcija Sneguljéice in Trnulj¢ice. Glasbena mitologija v ukanju in
jodlanju. Kolorizem z nageljcki in brez njih. Bocklinovska interpretacija sveta. Wilhelm Tell, ali kakor
se glasi Vaterunser eines dhten und freyen Schweizers ,,Wilhelm Tell, der du bist der Stifter unserer
Freyheit..."”, pesem iz leta 1793, ki jo je Max Frisch s Tellom vred zaman izganjal iz 3vicarske
konfederacije. Predelana alpska lepota z umetnimi meglicami, livadami, soteskami, oZarjenimi vrhovi.
Splodno nagnjenje h kolorirani lepoti stvari, duse, ¢loveka-in napredka.” To, kar citiramo, je seveda
samo aktualizirana varianta tistega pojma alpske kulture in posredno tudi alpske estetike, ki ju je na
Slovenskem razvil Ze Ivan Cankar v znanem spisu oz. predavanju iz leta 1913. ,,Slovenci in
Jugoslovani*. To je verjetno tudi tisti svet ,alpske kulture, ki je Maxa Frischa pripravil do tega, da je
Walterja Fabra, junaka romana Homo faber, ,,izgnal" iz alpskega sveta in ga po dolgem romanju preko
mnogih dezel ,,zapustil” v Gréiji, torej pri viru in zacetku evropske kulture in civilizacije, kar najdalj
od alpske kulture, ki ji je Walter Faber pripadal po svojem rojstvu in svojem naéinu delovanja. Walter
Faber kot izvorni pripadnik alpske kulture je torej ,,rojen’’ kar se da dale¢ od izvirov kulture in Sele
skozi propad svoje etike se temu izvoru lahko znova pribliza. Alpska kultura je torej za Maxa Frischa
kar se da neprimerna varianta evropske kulture, njen spacek, njeno nasprotije.

Mi seveda ne moremo slediti Maxu Frischu in njegovemu pojmovaniju alpske kulture, &eprav smo za
izku$njo bogatejsi. Pojem, ki ga imenujemo alpska kultura, je torej zopet oznadevalec nekega
dolocenega zgodovinskega in geografskega prostora, ki ga verjetno ni mogoce toéno dologiti, a se
vseeno dokaj jasno zarisuje v zemljevidu zavesti kot pokrajina od zenevskega do blejskega jezera in od
milnchenskih predmestij do italijanskih Dolomitov. In ta geografski prostor ima celo vrsto podobnosti,
posebej 3e na podroc¢ju kulture. Verjetno tudi ni pretirano ali izmiiljeno, ¢e trdimo, da so dajali
poseben pecat temu prostoru predvsem mes¢ani, Ceprav so npr. na Slovenskem mes$éani zaziveli za
zelo kratek ¢as (o tem govore romani Mire Miheli¢), potem pa so bili kot realna politi¢ nosocialna sila
postavljeni na obrobje zgodovine, kar je nedvomno zasluga socialne revolucije v tem prostoru. Zveza,
Ceprav zaenkrat $e precej hipoteti¢na, je Ze vzpostavljena: med pojmom alpske kulture, ki ji pripadata
verjetno (to bomo 3ele dokazali) ustrezajo¢a modela alpske umetnosti in alpskega misljenja, obstaja
realna socialnozgodovinska povezava in odvisnost. Nekaj znacilnosti alpske kulture lahko navedemo Ze
na tem mestu. Verjetno je najopaznej$a znacilnost tega tipa kulture nekak3no ponarejanje ali
narejanje. Stvari niso predstavljene utom v svoji resniéni prisotnosti, marveé jih vedno obdaja zlata
tancica idealnega, neresni¢nega, nadzemskega (od tod verjetno tako veliko Stevilo votivnih podob na
tem podrocju). To velja tudi za medéloveske odnose, ki vedno padajo v dvoliGnost zasebnosti in
druzabnosti. Sem sodi verjetno tudi pravi kult nekaterih v simbole spremenjenih pokrajinskih
znacilnosti (jezera, alpe, kodice, gamsi, planike, robata moskost in spogledljiva, naivna milina zensk —
Kosmaceva LUCIJA je klasiCen primer taksnega zaznamovanja alpskega sveta). In konéno, ugotoviti
moramo, da je ve¢ina umetniskih produktov, ki nastajajo kot uginek alpske kulture, samo in predvsem
ki¢, razen tistih redkih izjem, ki alpsko kulturo znotraj umetniske strukture definirajo per
negationem.

Il. STRUKTURA POVABILA IN RAZMERJE DO ZNANIH POJMOV

Pojme, ki smo jih obravnavali loéeno, bomo poskusali na primeru Gorettovega filma sintetizirati v
celoto in na podlagi te sinteze pokazati, kaj pomeni medsebojno u¢inkovanje strukture Gorettovega
filma in dolocenost tega filma v obmocje alpske kulture. Seveda pa je na zacetku tega sintetiziranja
opozoriti na nekatera dejstva. Gorettov film, Ceprav pomeni po svoji umetniski kvaliteti vrh

1 To je 3vicarska posebnost: vsako soboto se zbirajo vrli brambovci in vadijo presunljive vojaske koraénice.
.Zabava'" se nadaljuje v nedeljo zgodaj zjutraj na 3tevilnih streli§éih, kjer Svicarji sebi in svetu dokazujejo, da so
zvesti nasledniki Viljema Tella.

2 B. Stih, Paradigme, 1973, str. 107—108
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sodobnega 3vicarskega filma, ni osamljeno delo. Pisec tega sestavka je lahko videl na letonjem
pregledu Svicarske nacionalne proizvodnje celo vrsto film0v3, ki ga utrjujejo v prepricanju, da
~ Gorettov film ni osamljen in naklju¢en poskus, temve¢ je samo ¢élen v verigi, ki bi jo lahko imenovali
prikaz poloma mesc¢anskega sveta, pravzaprav njegovega socialnega obvladovanja zgodovine, ob
so¢asnem destruiranju umetniske strukture, ki pripada alpski kulturi. POVABILO je torej destrukcija
in samodestrukcija, je zanikanje in samozanikanje, je dvojni polom: realnega sveta in njegove zrcalne
podobe. Sedaj je seveda najbolj upravi¢eno vprasanje, zakaj prihaja do poloma mesc¢anskega sveta in
kaj to pomeni za filmsko umetnost. Kajti videli smo Zze ob Frischovem Homo fabru, da je kritika
alpskega sveta in njegove kulture v literaturi moZna predvsem per negationem, v Gorettovem filmu pa
se dogaja per positionem, saj film eksplicite ni¢esar ne zanika, ni¢esar ne prikriva in nic¢esar ne
potvarja. Zakaj film naenkrat radikalno in brezkompromisno postavi pred nas situacijo, ki je bila prej
bolj ali manj spretno prikrita? Mozen je lahko samo en odgovor: v so¢asnem polomu mesc¢anskega
sveta in alpske kulture mora biti neki element, ki je dostopen samo filmski umetnosti, ki je po svoji
postavitvi tak, da se lahko prikaze v svoji celovitosti samo skozi medij filma in je v literarnem mediju
apriori nem, neproduktiven. Izhod, ki bo pojasnil tudi to vprasanje, se skriva v preiskavi poloma
mes¢anskega sveta in alpske kulture. O polomu mes¢anskega sveta film pove skoraj vse eksplicite:
dejstvo, da je Rémy Placet po materini smrti in nakupu podezelske hise, $e bolj pa ob ideji vrtne
zabave, izstopil iz originalnega mei¢anskega sveta, lahko vodi samo k vdoru nekega drugega sveta in
druge miselnosti v navidez nespremenljivo strukturo meséanskega sveta. Rémyjeva hisa in park, ki jo
obdaja, dolo¢ata in omejujeta drugaéen svet, kot pa so navajeni njegovi gostje. Zato vsakdo od njih
reagira drugace, vendar pa vsi v skladu s tistim ravnanjem in vedenjem, ki je znacilno za mesc¢ansko
mentaliteto. Vsakdo sku3a izstopiti iz tega sveta, vendar pa sku3a izstop pred drugimi prikriti. Dogaja
se tisto narejanje ali ponarejanje, o katerem je Ze bil govor ob elementih alpske kulture. Seveda pa se
to narejanje lahko prilega samo strukturi mes¢anskega sveta, v drugem svetu (kaksen je ta svet,
zaenkrat Se ne vemo) pa lahko vodi samo v konflikt in konéni polom. Ponarejanje je v Gorettovem
filmu prikazano tako plastiéno in disciplinirano prav zato, ker je razvito skozi filmsko govorico in
njeno neprikritost. Zato Goretta uporablja samo dve prizori3¢i: interier pisarne in eksterier
podeZelskega parka, saj se tudi takrat, ko se dogajanje odvija v hisi, skozi odprta okna ali vrata vidi na
vrt. Pisarna in park, opremljena z nasprotnimi pomeni: zaprtost mesc¢anskega sveta s pripadajoco
miselnostjo in kulturo, odprtost neznanega, novega sveta, ki vabi vase, toda nihée ne ve, kako naj se
pogrezne vanj, kako naj se mu preda. Na eni strani opazujemo Zeljo po izstopu iz mes¢anskega sveta,
na drugi strani enako moéno Zeljo, da bi ostal ta izstop prikrit, neopazen. Toda dejanje, ki je mosko in
odloéno, mora biti so¢asno razkrito in vsem na ofeh. S tem pa smo se pribliZzali razresitvi tistega
vprasanja, ki je tesno zvezano s samo naravo filmske umetnosti in njenega jezika. Prikrivanje in
narejanje Gorettovih oseb je sicer mogoce literarno popisati, toda pravi ucinek nastane takrat, ko so
pred nami, ko jih socasno slisimo in VIDIMO. V trenutku, ko lahko osebe tudi VIDIMO, fabula zgubi
svoj prvotni uc¢inek, nadomesti jo prvinska igra, skoraj ritualna v svoji preprostosti in ritmicnosti. In
¢e je moral Frisch svojega Walterja Fabra poslati v Grcijo, da je prikazal polom mes¢anskega sveta
(njegove intelektualistiéne variante), potem je moral Goretta skozi Rémyja Placeta in njegovo zabavo
preprosto menjati prizorisée. Seveda je prav ta ,prepros¢ina’ najbolj genialna — oseb ni poslal
NAPREJ v socialni prevrat, marve¢ NAZAJ, v okolje nekak3nega aristokratizma pro forma, ki pa je
seveda mes¢anskemu duhu enako tuje, kot socialni prevrat. Seveda pa je znotraj tega sveta edino
Maurice tisti, ki gleda naprej (Ceprav samo skozi nereflektirano burkastvo) in ki neposredno sprozi
usodni konflikt. Prav Maurice je tisti, ki skozi ,,provokacije’’ izziva me3¢anski svet: opije ,, krepostno*’
gospo Debonveau, pri igri poklicev zahteva od Rémyja sto frankov, pripravi Aline Thévoz do
improviziranega slacenja in se zaplete v konflikt z Lamelom. Ta dejanja nas soocajo s kljuénimi tabuji
mescanskega sveta: lazna moralnost, zatrta spolnost, ki prav zaradi zatrtosti izbruhne na dan v obliki
pohotnosti, mo¢ denarja, limite, ki jih ni mogoce nekaznovano prekoraditi, hipokrizija ob pojmih
svoboda, domovina, ¢ast, postenje, ljubezen, uspeh in pravica. Tako delujoéemu svetu meséanstva, ali
bolje malomes¢anstva, ¢eprav smo se temu pojmu zaradi njegovega posebnega pomena za na$ svet
skusali izogniti, pripada prej opisana struktura alpske kulture.
X
I1l. FILM IN POLOM MESCANSKE STRUKTURE KOT POLOM ALPSKE KULTURE

Ugotovili smo ze, da literatura, ki nastaja v alpski kulturi, svoj izvor zanika in se mu izmika, per
positionem nastaja samo tak tip literature, kot so vecerniske povesti ali Gotthelfove didakti¢ne
tipizacije. Prihajamo do osrednjega in za naSe razmisljanje najvaznejega vprasanja, vprasanja o mestu

3 Med te filme bi lahko iteli TEZAVEN DAN ZA KRALJICO Renéja Allioja, SMRT DIREKTORJA BOLSJEGA
CIRKUSA Thomasa Koeferja, DEKLE Z VIOLONCELOM Yvana Butlerja, VRNITEV 1Z AFRIKE Alaina
Tannerja in PROSTASKE NAVADE Simona Edelsteina.
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in pomenu filma v alpski strukturi. Po vsem, kar smo ze povedali, je jasno samo eno: film je lahko
samo v polozaju ,,nad" alpsko kulturo, nad njenim mes$¢anskim svetom; ko se pojavi kot FILM, lahko
napoveduje samo eno, t.j. konec alpske kulture, pricetek poloma, ki nastaja znotraj nje same. Film
nastopa v tem primeru kot ,,internacionalni” medij4, ki ni zavezan samo alpski ali samo kaksni drugi
kulturi. In res je tako tudi v primeru 3vicarske kinematografije: film se pojavi kot polnokrvna, estetsko
in idejno domisljena struktura iznenada, ¢eprav pojem ,iznenada’” ne meri na nakljuénost ali
poljubnost, temve¢ nas vodi proti tisti tocki, ko se alpska kultura in njen me3tanski svet odpreta
umetniskemu razumevanju per positionem skozi filmski jezik in filmsko estetiko. Ta polom pa je
treba, kot smo Ze poudarili, ne samo slisati, marve¢ predvsem videti. Tako smo prisli v sredisce
dogajanja Gorettovega filma, pred temeljno sporoéilo, ki je sporoé¢ilo o polomu. Dejali smo, da je
polom vdor nekega drugega sveta v svet mesCanstva oz. malomescanstva, ki se kaze v ironiziranju
temeljnih vrednot tega sveta (domovina, brambovstvo, pokrajinski simboli, ¢ut za red in denar, spolni
tabuji). Zato Maurice nikakor ne pooseblja nereflektiranega burkastve, kot smo prej domnevali,
temve€ skozi njegova usta govori temeljno druzbeno protislovje, prezivelost med¢anskega druzbenega
razreda v pogojih (poindustrijske) kapitalisticne ureditve. Vendar pa Goretta druzbenih nasprotij ni
prikazal skozi prizmo ekonomskosocialnega neskladja med Zeljami in realnim stanjem oseb, temvec je
svoje sporocilo projiciral skozi , kulturno’ sfero. Zato je njegovo sporocilo tako trpko in otozno, da
ga moramo razumeti v sleherni podrobnosti. Nihée v filmu se ni¢esar ne resi, ,,spoznanje’’ je dano
samo dvema: Rémyju Placetu in Alini Thévoz. ,.Spoznanje’’ ima za Rémyja usodne in daljnosezne
posledice, Ceprav njegovo zivljenje na zunaj ni spremenjeno. Dejstvo, da je soasno spoznal in doZivel
licemerstvo svojih sodelavcev, njihovo dvojno ali celo trojno moralo (kot jo ima Rémyjev sef, ta
perfidni zvodnik in umazani pocestni demagog), njihovo obozevanje bogastva (saj je za ta tip
mes¢anstva znacCilna duhovna in malo manj tudi materialna revicina), njihovo vdanost
.melanholiénemu ljudoZerstvu”, kot se je v Mozu brez imena izrazil o podobnih ljudeh Robert Musil,
Rémyja osvobaja pripadnosti temu svetu. Seveda je svoboda samo duhovna, saj Rémy ne proda hise,
ne zamenja sluzbe, ostaja v risu tega sveta z vsemi njegovimi doloéili, pravili in omejitvami. Drugaéna
je osvoboditev Aline Thévoz. V njenem primeru lahko govorimo o popolni duhovni in telesni
osvoboditvi. Njeno slatenje nima samo elementov naivnosti, nekontroliranosti, pravilno ga lahko
razumemo samo v kontekstu tistega, kar zabrusi svojemu $efu ob odhodu z zabave, v jasnih obtozbah
na raéun pokvarjenosti druzbe in njenih navad, njene ,,strpnosti’, ,,moralnosti’’ in , kulturnosti*. Se
razumljivejsa je njena osvoboditev zaradi tega, ker Alina odide tudi iz urada, tega simboliénega
mesCanskega svinjaka, kjer se vsakdo prej ali slej umafe z blatom licemerstva, laznivosti in
obrekljivosti. In njena osvoboditev se dogodi prav skozi porusenje dogovorjenih ,,meja spodobnosti®,
skozi izzivalni, naravni in nepokvarjeni (lahko bi dejali z izrazom nekaterih kritikov ,,naivni’’) seksus
in eros. Kajti Alina zeli biti s svetom in svojo okolico v eroti¢nem, docela ¢istem in neomadezevanem
odnosu, €eprav njena okolica zahteva prikriti, licemerski, umazani seksus, na zunaj pa se deklarira kot
brezspolna, anemiéna, poboznjaska in ,spodobna’ druzba, ki tudi kulturo tlaci v brezspolne in
neoriginalne kalupe. To pa je tudi ena izmed temeljnih opredelitev alpske kulture, ki je namenoma 3e
nismo navedli. Vse, kar ta kultura proizvaja, od naboZnih znamenj v Vorarbergu do Avsenikovih in
Slakovih ,,narodnih® popevéic, je ze implicite brezspolno, kastrirano, neizrazito, jokavo in slinasto.
Taksna je tudi vsa veCernidka literatura in vse ljudsko ali naivno slikarstvo (pa 5e dobrsen del
akademskega). Zato Gorettov film ne govori samo o tem svetu, ni samo blei¢eca analiza odnosov med
ljudmi, ki jih je ta svet pohabil, film govori tudi sam o sebi in o svoji usodi. Dejali smo ze, da film
napoveduje polom tega sveta, saj nastaja ob njegovem razpadanju, nastane naenkrat in spontano in v
tej enkratnosti in spontanosti prinasa vse ,,instrumente’’ umetniskosti, idejnosti in filozofske estetike.
Alina ne zeli biti to, kar je vrhovni princip tega sveta in njegovega misljenja: ponarejanje duse,
ponarejanje telesa, ponarejanje misli, sanj in Zelja. Alina je zanikanje alpske kulture in zanikanje
mes¢anstva. Alinin triumf in polom ponarejanja pa je treba videti, videnje omogoéa samo film5.
Ostaja 3e ena oblika upora mes¢anskemu svetu, ki jo personalizira Rémyjev barman, skrivnostni Emil
(ki ga igra odliéni Frangois Simon). Emil veckrat poudarja, da ,,ni iz tega sveta”, govori o drugem,
eksoticnem, odprtem, vabljivem, nevarnem svetu, toda nikogar ne more navdusiti za svoj nacin
Zivljenja, nikogar odrediti iz urejenega, sterilnega in rahlo bebavega me3canskega ali skoraj
mes¢anskega sveta. Svoboda, ki jo pozna in uziva Emil, je lahko samo njegova svoboda. Zato bo tudi
odSel nazaj v Sirni svet, toda odSel bo sam, edini svobodnjak v Gorettovem filmu, edini brez
predsodkov in lazne morale. Rémy, Alina, Emil so tri stopnje v razvoju svobodnega subjekta, ki s svojo
svobodo razglasa prezivelost mes¢anskega sveta in njegove kulture, pravzaprav njune alpske variante.

4 lzraz ni zelo posreceno izbran, vendar pa kaZe na bistveno v pojmu: nezaprtost, nedogmatiénost, variabilnost.
5 Zato se verjetno junak nekegadrugega Frischovega romana prostovoljno razglasi za slepca, samo tako lahko ,, vidi*’
licemerstvo mescanskega nadina Zivljenja.
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DRUGI O FILMU:

Ce primerjamo dve vodeci imeni novega $vicarskega filma, Alaina Tannerja in Clauda Goretta, potem
takoj opazimo njuno razliénost. Tanner je oster in sardonicen, prodira v podtalje 3vicarske druzbe,
Goretta je bolj povriinski in toleranten v renoirski tradiciji, saj je ze v filmu POVABILO poskusal
reaktualizirati ODHOD Z DEZELE, POVABILO pa direktno izhaja iz TONIJA in PRAVIL IGRE. Vse
te povezave z renoirovsko tradicijo, pa naj bodo zavedne ali nezavedne, so nenavadno prepricljive in
globoke za tako mladega reziserja. Gorettova kamera vedno mirno opazuje iz primerne razdalje
(prelepi dolgi posnetki ljudi, kroze¢ih po vrtu) ali pa plava pozorno preko elegantne skupine, vendar
pa nikoli ne dopusti, da bi jo premagale teznje, znaéilne za reziserje, ki veliko snemajo na televiziji.

John Gilett (Monthly Film Bulletin)

Paradoks Gorettovega filma je v tem, da njegov stil ves ¢as ostaja dovrieno hladen in nezmotljivo
eleganten, ceprav se akcija neprenehoma giblje v obliki spirale proti konénemu kaosu in polomu. . .
Lepota Gorettovega filma je v tem, da z metronomsko natanénostjo in samokontrolo prikazuje

komedijo o socialnem polomu. 3
Nigel Andrews (Sight and Sound)
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Svica. Claude Goretta nam jo predstavlja v presunljivem izseku in z zgovorno varénim dekorjem:
pisarna in podezelska hisa. Profesionalna hierarhija in navidezna enakost posvetnosti. Prisluzen in
porabljen denar. Delo in lastnina. Teden in konec tedna. . . In tako se povabilo, ki se zaéne z neuspehi
(potepuh, prihod policije, slabost gospodi¢ne Debonveau), konéa kar najbolj bedno. In vendar se bo
vse zacelo kot poprej — le tajnico bodo dobili novo, namesto prejsnje male garjave ekshibicionistke.
Denar, red, srameZljivost bodo znova zavladali. Kako tezko mora biti ziveti v Svici z lucidnostjo in
velikodusnostjo Goretta! Toda ali to ne velja Se za precej drugih dezel? Treba je imeti veliko talenta,
da nam lahko govori na tako preprost naéin. In da nas zabava s toliko grenkobe.

Raymond Lefevre (La revue du cinédma)

V tej vedenjski studiji nam je Goretta hotel pokazati navzoénost oseb, ki jih utesnjuje sistem: ljudi, ki
jih imenujemo moléeca vecina, ljudi, ki vlecejo s seboj tezko breme kr§c¢anske morale, vojaske
discipline, spostovanja materialnih vrednot (z denarjem se ne igramo!), sramezljivosti in licemerstva.
Goretta ne gleda pesimisti¢no na mali svet birokracije, ampak na sistem, ki unic¢i vse, celo preprosto
zabavo.

Bernard Trém&ge (Jeune cinéma)

To je diskretni sarm Zenevske ,,birokracije’’! Kolegi, moski in zenske v pisarni, ki teje kaksen ducat
ljudi, so razburjeni, kajti pladni Placet je izgubil svojo ljubljeno mamo, ki ga je obozevala. Dajo mu
nekaj tednov pocitnic, ki jih Placet porabi tako, da dobro proda materino hisico in kupi podezelsko
hiSo. Tu sprejme nekega popoldneva svoje kolege, ki so — kot pravi — njegova druzina. V velikem
soncénem parku ti ljudje nekaj ur v resnici odkrivajo razkosje in svobodo svojih malomei¢anskih sanj.
Situacija rabi za razkritje socialnega in moralnega sveta. Goretta prikazuje vedenje, prepletanje intrig
in sprehajanje okrog vodometa pod poletnim zelenjem z mnogo ve¢jo gotovostjo, kot pa je to storil
Renoir v POROCNI NOCI.

Freddy Bauche (Cinéma 73)

Tiskovna konferenca s Kosto Gavrasom (avtorjem filma OBSEDNO STANJE) na letoinjem

beograjskem FESTU (foto: Boitjan Vrhovec)
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Dialogi: Frangois Truffaut.
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FILMOGRAFIJA

Kratki:

OBISK (La Visite), 1955
MISTONS, 1958
ZGODBA 0 VODI (Une Histoire d’eau), 1958. Skupaj z Jean-Lucom Godardom

Celovederni:

400 UDARCEV (Les Quatre Cents Coups), 1959
STRELJAJTE NA PIANISTA (Tirez sur la Pianiste), 1960
JULES IN JIM, 1961

NEZNA KOZA (La Peau douce), 1964

FAHRENHEIT 451, 1966

NEVESTA JE BILA V CRNINI (La Mariee etait en noir), 1968
UKRADENI POLJUBI (Baisers voles), 1968

SIRENA Z MISSISSIPIJA (La Sirene du Mississipi), 1969
DIVJI DECEK (L’Enfant sauvage), 1969

DOMACE OGNJISCE (Domicile Conjugal), 1970

DVE ANGLEZINJI IN KONTINENT (Les deux Anglaises et le continent), 1971
LEPO DEKLE KOT JAZ (Une belle Fille comme moi), 1972
AMERISKA NOC (La Nuit americaine), 1972
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AMERISKA NOC

Fabulativni okvir filma je zelo ozek in ga skorajda ni mogoc¢e povedati. Pred gledalcem se odvija prizor
za prizorom in se zvrsti cela vrsta zapletov, peripetij, tezav in kriz, ljubezenskih zank in komiénih
trenutkov, kar pa je vse ujeto v en sam krog in sluzi enemu samemu cilju: prikazati neukemu gledalcu,
kako poteka snemanje filma

V ateljejih pri Nici namre¢ neka filmska ekipa snema v holywoodskem stilu dramati¢ no ljubezensko
zgodbo saganovskega tipa: ,.Je vous presente Pamela’. In delovni oziroma zivljenjski utrip te ekipe je
fabulativna osnova za ta v konsekvenci skorajda dokumentaren film v filmu.

Ideja v bistvu ni nova, saj je bilo tudi pred Truffautom Ze ve¢ podobnih poskusov v igranem filmu
predstaviti publiki delo filmske ekipe, vendar si upamo trditi, da je Truffautu z njegovo zadrzanostjo,
treznostjo in subtilnostjo uspelo izdelati film, ki dale¢ prekasa podobne poizkuse; ta film s svojo
naravnost dokumentaristiéno izpeljavo gledalca enostavneje in bolj elegantno popelje za kulise
ustvarjanja nekega filma kot kak$en dokumentarni film na isto temo.

AMERISKA NOC ima vse adute, da pritegne siroko publiko: zanimivo vsebino, kvaliteto igralcev, ki
jih je Francois Truffaut izbral in vodil z veliko zanesljivostjo in rutino, ter okretno in elegantno
realizacijo. Nedvomno je to razlog, da je film dosegel izjemen uspeh v Cannesu, kjer je sicer sodeloval v
informativni sekciji, vendar bi gotovo tudi v uradni konkurenci sprozil podobno zanimanje, enako kot
se je to zgodilo na beograjskem FESTU.

Kaj je Truffauta pripeljalo do izbora take, v bistvu komercialne teme, kaj je hotel s tem izborom
doseCi? Sam pravi:

,.,Nekega dne ob snemanju Julesa in Jima sem pripravljal naslednjo sceno z Jeanne Moreau, Oscarjem
Wernerjem in Henrijem Serreom. Pri3el je trenutek, ko naj bi pri¢eli s,pravo probo’ in zahteval sem od
moskih, naj sedeta in igrata karte, medtem ko je Jeanne Moreau, stoje, s palicko v roki, izgovorila
predvideno repliko: Ali bi me hotel kdo od prisotnih popraskati po hrbtu? V tem trenutku je vstopil
v kader rekviziter in se napotil k Jeanne: pretentan od prepricljivega tona igralke, se je javil kot
prostovoljec, da jo popraska po hrbtu . . .

Na vsakem snemanju se dogajajo prigode te vrste in ni nujno, da so vedno smesne . .. in reZiser sije
prisiljen priznati, da bi bil ,film o filmu’ zabavnejsi in bolj Zivljenjski od pravega filma.” (Katalog
FEST 74)

Tej Truffautovi izjavi lahko dodamo 3e njegove besede iz biltena filmskega festivala v Cannesu. ,,Vsi
tisti, ki so za nekaj ur obiskali filmski studio, so obdutili svojevrstno nelagodnost, obcutek, da so
odveéni in da ne razumejo, kaj se dogaja. Prisli so v upanju, da bodo tu nasli odgovor na vprasanje:
Kako se snema film? Vendar odidejo nezadovoljni. Prav na njih smo mislili Jean-Louis Richard,
Suzanne Schiffman in jaz pri pisanju scenarija za AMERISKO NOC.”

In res se v filmu Truffaut skorajda naivno otrosko veseli, ko nam razkriva male skrivnosti in filmske
trike: kartonske kulise v studiu, umetni dez, amerisko no¢ (ki je v bistvu priljubljen strokovni izraz za
snemanje noc¢nih scen pri dnevni svetlobi s pomocjo ustreznih filtrov in laboratorijske obdelave),
umetni sneg sredi poletne vrocine, kaskadersko voznjo in padec avtomobila v prepad, trike s
perspektivo in podobno.

Poleg tega je ta vesela in lahka komedija zbirka raznih anekdot o spletanju ljubezenskih vezi med
zvezdami, o slabem spominu in pozabljanju teksta, o nose¢i zvezdnici, o prikritem homoseksualcu, ki
ne prezivi avtomobilske nesrece, o zivénih zlomih in tehni¢nih tezavah. In v vsem tem stalnem gibanju
trdno stoji reziser Ferrand (ki ga igra Truffaut sam) in igra vlogo nekakega katalizatorja, ob katerem se
ves proces stalno obnavlja in iz katerega v njegovem toku nastaja film, iluzija, ki poustvarja Zivljenje.
Izpod vsega tega pa veje Truffautovo globoko spostovanje in neizérpna neznost ter ljubezen do
poklica, ki ga opravlja, do figur v.prvem in drugem planu, do medija v celoti.

Poleg tega AMERISKA NOC tudi lepo ilustrira tezo, po kateri je film kolektiven izdelek, kolektivna
umetnost, zaradi Cesar je objestno in domisljavo proglasiti se za izklju¢nega avtorja.

TRUFFAUT IN DANASNJI TRENUTEK

Razen vsega Ze povedanega moramo priznati, da so mnenja kritikov o AMERISK| NOCI deljena.
Pravzaprav ne gre za vprasljivost filma samega, ampak bolj za vprasljivost vklju¢enosti in utemeljenosti
takega filma v danasnjem casu. !

Vsi kritiki so si namre¢ edini, da Truffaut ostaja resen, strog in zadrzan avtor, ki z nekaksno nezno
sramez ljivostjo in subtilnostjo vlada nad filmsko temo in ekipo in s svojo postenostjo in pronicljivo
mocjo obvladuje filmski prostor in dokazuje ljubezen med ¢lovekom in filmskim medijem, osmozo
med filmom in Zivljenjem. Vse to Truffaut eksplicitno v dialogu dokazuje v AMERISKI NOCI, vendar



Jean-Pierre Léaud, Jacqueline Bisset in Francois Truffaut (reziser, koscenarist in igralzc)

v francoskem filmu AMERISKA NOC

. Truffaut pozabil na Truffauta'".

Truffaut, ki je v francoskem novem valu vendarle pretrgal s tradicijo holywoodskih manir in odprl
siroke moznosti (skupaj s Chabrolom, Godardom in ostalimi seveda), ta Truffaut se ob svojem
zadnjem filmu pojavlja kot Zzurnalist starih lepih ¢asov in razkazuje svojo zalost in nostalgijo za
nekdanjimi razmerami pred novim valom. Ravno zato ti isti kritiki nekako obzalujejo, da je Truffaut
posnel STRELJAJTE NA PIANISTA in JULES IN JIM pred Pamelo v AMERISKI NOCI. Zato bi
lahko rekli, da AMERISKA NOC pomeni nekak zadnji pogled, vrzen na preteklost, na ¢ase velikih
koprodukcij z mednarodno zasedbo, z razkazovanjem razkosja in mizerije pod tan¢ico zvezdnega
prahu, kjer je smrt glavnega igralca filma v filmu Alexandra simbol za zakljuc¢ek neke prezivele
kinematografije, kar kon¢no pove tudi sam Truffaut kot Ferrand in kar dokazuje tudi uvodno
posvetilo — film je posvecen velikima igralkama nemega filma, sestrama Dorothy in Lilian Gish.
Dejansko je danasnji kritiéni gledalec malce v zagati ob AMERISKI NOCI. To je v resnici film, ki se
izredno elegantno in nenasilno zavle¢e ¢loveku pod kozo, vendar ga po drugi strani ne more dolgo
drzati v svoji oblasti. To je film, ki fascinira, a njegovo Zar&enje zelo hitro pojenja, film, ki s svojo
svezostjo in svojo plavo noto odkriva neskonéno ljubezen do medija in mu je zato oproi¢eno, da ni
poglobil zastavljenih problemov.

Ravno ta film namre¢ tudi dokazuje, da se Truffaut obra¢a na zelo Siroko publiko, da dela filme za
izredno $irok krog gledalcev in da mu ni vseeno, kaj gledalci menijo o njegovih filmih.

To seveda tudi pomeni, da se Truffaut stalno giblje na robu komercialnosti, vendar pa je kljub temu
dale¢ od filmske konfekcije in banalne trine logike. Ravno ob AMERISK| NOCI lahko oéitamo
Truffautu, da prevec igra na sirino, na siroko publiko, da je torej narejen z namenom, da godi.

V zvezi s tem je zanimiv Truffautov odgovor na vprasanje, ¢e se ne boji, da bi s filmom AMERISKA
NOC demistificiral poklic, ki ga tako ljubi.

., Letalec lahko pojasni vse, kar ve o pilotiranju, pa ne bo nikoli uspel demistificirati opojnosti letenja.*’
Ce smo dovolj kriti¢ni, potem moramo priznati, da od AMERISKE NOCI ne preti nikakrina
nevarnost demistifikacije, kajti kljub skoraj dokumentaristiénemu pristopu k temi je zaradi Sirine, na
katero je Truffaut naravnan, film ostal na povrsini stvari, na tem, kar ze poznamo, pri mitih pretekle
kinematografije, drzal se je le iskrivega domisleka, ki zakriva dramo in prave probleme in ni imel
poguma ali zelje iti dalje.
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Kljub vsemu povedanemu, kljub vsem drobnim ocitkom, pa moramo na koncu 3e enkrat priznati
filmu AMERISKA NOC izredno &istost v filmskem izrazu in v poteku same pripovedi, lahkotnost in
neobremenjenost stila. Film je krhek in precizen kot paj¢evina, obenem pa nam celovito predstavlja
svojega avtorja intimista Truffauta, njegovo skoraj fanaticno ljubezen do filma. Uvr3¢a ga v sam vrh
svetovne Kinematografije. ¥ )
Vso to njegovo ljubezen do filma lahko neposredno obéutimo in dojamemo skozi AMERISKO NOC,
ki je v bistvu ilustracija njegovega odnosa do poklica, ki ga opravlja, eksplicitno pa je Truffaut veckrat
dokazoval isto v raznih razgovorih in debatah z gledalci ali filmskimi kritiki.

V zacetku decembra preteklega leta je kino klub v Cannesu organiziral retrospektivo celotnega
filmskega opusa Francoisa Truffauta in ob tej priliki so z reziserjem pripravili dalji razgovor, iz
katerega povzemamo nekaj najznacilnejsih in najbolj direktnih izjav, ki se nanasajo na avtorjev odnos
do filma nasploh in do njegovega zadnjega filma AMERISKA NOC.

Kako obdelujete svoje scenarije?

Jaz osebno nikoli nisem delal sam, vprasanja nicevosti v filmu se mi zde neumna. Tisto, na kar je treba
raCunati, je rezultat in e je treba za dober film delati z osmimi osebami pri scenariju, bom pa¢ delal z
osmimi osebami. .. Ljudje, ki zato, da bi ostali izkljuéni avtorji svojega filma, delajo sami, torej
nimajo ekipe, so na napacni poti, saj to je absurdno pocetje. Ocitno pa je, da se film dela sam na
nivoju snemanja, kajti vse se dogaja le med , kamera’ in ,,stop’’ in vse odlo¢itve so odloéitve enega
samega Cloveka.

V AMERISKI NOCI se govori o tovarisih scenaristov, vendar jih ne vidimo?

Da v tem smislu to gre, v smislu pokazati izolacijo, v kateri se znajde reziser. Toda mislim, da ima
konéno tudi on prijatelje, ljudi, ki mislijo kot on, ki ¢utijo kot on in ki mu lahko pomagajo,
predvsem pri komediji. Povsem jasno je, da trije v neki sobi, v ¢asu enega meseca in pol odkrijejo ve¢
gagov, idej, kot pa en sam . .. Torej tudi jaz delam s prijatelji, ki sem jih izbral po zahtevah scenarija:
Ce je to delo, ki zahteva mnogo dokumentarnosti, branja knjig in raziskovanja, potem ga opravljam z
Gruaultom; ¢e pa je to drugacno delo, ki zahteva mnogo strogosti v konstrukciji, potem ga opravim z
Jeanom-Louisom Richardom. Trenutno mnogo sodelujem tudi s Suzanne Schifman, ki je bila najprej
script girl in je kasneje postala asistentka. Vse je odvisno od dobrih sodelavcev in pa, da se ne

Prizor iz filma AMERISKA NOC



Francois Truffaut (privatno)

posili-ajeio z datumi: m_nogo je filmov, ki niso dobri, preprosto zaradi tega, ker so se odlocili, da bodo
priceli snemati tistega dne, ko je bila podpisana pogodba, ko so bili angazirani igralci, in dva tedna
kasneje 3ele so sodelavci opazili, da je bil scenarij slab in nedodelan in da so se ,,opekli’ . ..

Ali so vasi scenariji zelo natancni?

Ne ... Zelo so precizni v konstrukciji, v splosnem pa so zelo malo dialogizirani, ker mnogo raje
pripravljam dialoge med snemanjem, zacensi s trenutkom, ko se bolje spoznam z igralci. Lazje sledim
temu, kako naj funkcionira film na nacin, kakor reagirajo igralci. Skoraj za vse svoje filme sem delal na
ta nacin. ..

V AMERISKI NOCI je bilo mnogo igralcev, ki jih nisem poznal od prej; na videz sem jih sicer poznal
iz drugih filmov, vendar pa sem moral na primer pri Jacqueline Bisset ugotoviti njeno francosko
izgovarjavo, isto tudi pri Jeanu-Pierru Aumontu, s katerim tudi 3e nisem snemal, enako kot tudi ne z
Valentino Cortese. Torej odkrival sem jih med snemanjem in glede na svoja spoznanja sem pisal
njihove tekste vsako nedeljo za naslednji snemalni teden.

Ali je vazno poznati igralca?

Mislim, da. Ko ga dobro poznas, lahko pise$ zanj. Dejansko igralca najbolje spoznas na montazni mizi,
ko si ga lahko ogledas: pri¢enjas razkrivati njegove mocne poteze, odkrijes slabe tocke in konéno, ¢e
ponovno delas z njim, se mi zdi, da lahko mnogo bolje pises zanj, kajti poznas stvari, ki jih lahko
odli€éno zaigra.

Ali enako delate tudi ob drugih tehniénih apsektih: barva, glasba? ...

Barva, z njo se je treba mnogo ukvarjati. Mnogo manj dela sem imel pri ¢rno-belem filmu, kajti vse je
bilo lepo v érnem in belem. Ni bilo treba toliko skrbeti za dekor, rekli smo: ,,.Snemali bomo v hotelski
sobi’ in smo res snemali. Sedaj je treba vedeti, da barva nosi tudi mnogo nezazelenih informacij,
nepri¢akovanih, preve¢ realisti¢nih, preve¢ Stevilnih informacij, in ko vidite neki film v barvah, sem
prepri¢an, da ga kasneje celo podozivljate v barvah. Dejansko so na barvni film ve¢inoma posneti
dokumentarni filmi, kajti érno-beli je bil neke vrste transpozicija, medtem ko je barvni film skoraj kot
zivljenje. Torej: filmi v barvah so manj zanimivi, komiéni filmi so manj komi&ni in drame so manj
dramaticne.

‘n yu <~
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Kaj pa glasba?

Glasbo uporabljam na tradicionalen nacin. V nasih dneh je nekako izginila iz filma: to je dobro, in
mislim, da so ljudje, ki so se ji odpovedali, zelo moéne osebe. Stirje so, Bunuel, Bresson, Rohmer,
Bergman, ki prakti¢no sploh nimajo glasbe v svojih filmih, ali pa je imajo zelo malo. Jaz do tega
nekako ne morem priti, kajti moje zgodbe se dogajajo v zelo dolgem ¢asu. Mislim, da je to mozno, ko
ima$ zelo ozko, zaprto dogajanje, tudi zelo kratko. Sam vedno uporahljam glasbo za prehode med
razliénimi &asovnimi obdobji. V AMERISKI NOCI sem jo uporabljal enostransko v scenah dela, ker
sem ¢util, da je prava vsebina ravno delo in zato je v trenutkih, ko delo ni bilo ve¢ prikazano
realisti¢no, ampak kot zgodba, kot ponavljanje, glasba povzdignila delo do prave mere. To je bila
vsebina: ideja, da so vsi ti ljudje, ki jih vidimo, najmocnejsi ravno takrat, ko delajo.

V ostalem se vi mnogokrat zabavate z ljudmi, z reakcijami publike?

Da, zelo rad obra¢am smisel Zzalostnim ali smesnim stvarem. Mnogo ljudi misli, da film ne bi smel biti
manipulacija, ampak dialog z njimi. Toda jaz ne verjamem v tc, ker ¢e naj bi obstajal dialog, potem bi
morala biti tudi enakost, vendar pa enakosti ne more biti med nekom, ki je naredil film in nekom, ki
ga gleda. Torej 3e naprej mislim, da je film manipulacija.

Kaksna je za vas vloga montaze?

Montaza je v mojih filmih zelo pomembna. Zgodi se celo, da imam vtis, kot da sem na robu katastrofe,
pa se izvleGem pri montazi; zgodi se mi tudi, da film v montaZi popolnoma modificiram. Nekatere
stvari pri¢enjam razumeti $ele na montazni mizi: ravno pri AMERISKI NOCI na primer sem vazne
odlogitve sprejel dokaj pozno... Montaza je izredno kreativna perioda, saj v principu ne mores
zagresiti neumnosti.

Da, toda lahko bi to tudi obrnil. No¢em reéi ni¢ slabega o drugih . . . Toda delam filme, ki spominjajo
na tiste, kakréne sem imel tako rad kot gledalec: Clouzotov KROKAR, OTROCI PARADIZA . . . Imel
sem rad filme, ki so jih vsi videli, imel sem rad filme, ki so spominjali na ljudi. Ne morem postati ¢lan
neke skupine. No¢em reci ni¢ slabega o intelektualcih, toda jaz sem cinaest za normalno publiko, rad
pripovedujem zgodbe, ki jih bodo vsi razumeli; mrzil bi se, ¢e bi ob koncu samo deset ljudi razumelo
film in bi ga morali ti razlagati ostalim, kajti rad imam vse, kar je enostavno, rad imam normalne
zgodbe. Celo elementi melodrame so v mojih filmih. V nasprotju z vami, ki si recete ,,To je udobno”’,
lahko re¢emo ,,To je pogumno’, kajti zelo se bojimo melodrame; danes si nihée ve¢ ne upa reci, da
ima rad Dickensa, NesreCnike . . .

Da, verjamem, da je to igra. Recimo, da bi pokazal snemanje enega najbolj razkosnih mojih filmov
(edini film, ki sem ga delal pod takimi pogoji, je bil FARENHEIT 451, v londonskih studiih).
Obiéajno snemam naravne dekoracije. Pri tem snemanju sem hotel narediti sintezo Evrope in
Amerike ... Ce je namreé¢ za Ameriko to videti kot skromno snemanje, je za Francoze zelo
pomembno; film sem naredil v studiu, ker je vazen vizualni vtis. Ne verjamem, da bi lahko dobili dober

Prizor iz Truffaut-jevega filma AMERISKA NOC



filmski odsev ob snemanju MAMA IN KU RBA; mogoce bi dobili neki vtis, toda to bi bil drug film, to
ne bi bilo tisto, kar sem hotel narediti v AMERISKI NOCI . .. Jeune cinema, §t. 77, marec 1974

DRUGI O FILMU AMERISKA NOC

Truffaut se z ljubeznijo obraca k filmu .. . Stil se na sreen nacin povezuje s svobodnim tonom prvih
filmov Francoisa Truffauta, vendar ne brez sence sladko-grenke ironije, ki izhaja iz potekanja Gasa,

pridobljenih in konéno osvojenih izkusenj. Erannole Mot e o e

Vesela in lahka komedija, zbirka anekdot izza kulis studia, izredno konstruiran in odigran film. ..
Francoi:i Truffau_t je vse svoje Zivljenje zacaran od filma. Niti leta niti slava niso tega spremenili.
AMERISKA NOC je eden njegovih najboljsih filmov. Jean de Baroncelli, Le Monde
Ta film je eno od tistih privilegiranih del, ki vam odvzemajo Zeljo po kritiziranju, ampak lahko samo
reCete: ,,Vie¢ mi je bil”. SreCen film... ki je bolj podoben glasbenemu delu, s temami, ki se

zarisujejo, razvijajo, izginjajo in ponovno pojavljajo. Guy Tayssere, L’Aurore

AMERISKA NOC je verjetno Truffautovo najuspesnejie delo, v katerem se na najboljii nacin spajajo
njegova resnost, fantazija in nora ljubezen do filma.
Fredy Biache, La Tribune de Lausanne

Vsebina filma je poklicna strast, ki pripelje do konca potovanje, to pa je ogrozeno kot koéija v
westernu. Dvorano zapu$¢amo navduseni, malce zasanjani, razmisljamo o sre¢anju z ekipo NOCI;

kako bi bilo, ¢e bi posneli film, ki bi pripovedoval o snemanju NOCI . . e e AT

AMERISKA NOC je bister film; umetniska strast v njem se kaze s filigransko natanénostjo. Naj bodo

opazke o njej e tako beZne, neprestano nas vrac¢ajo k njenim zahtevam, k njeni resni¢nosti, ki

ugonablja. S tem se visoko dviga nad nostalgiéno in slikovito kroniko, kar naj bi film logi¢no bil.
Michel Perez, Positif, 1973, 5t. 152/153

.- .. Vse to, jedke anekdote in pogled za kulise, smo ze stokrat videli, ne da bi se kaj ve¢ naucili o
filmu. Samo zato pa nam ni treba biti dolg€as. Bralci pokojnega Cinemonda so neko¢ dobivali svojo
tedensko porcijo tega in vsakdanje doze imajo $e vedno dobro znani uspeh. Vse to pa je le malo
kratkovidno. Ceprav Francois Truffautuporablja mnogo veé elegance v izrazih in mnogo manj
vulgarnosti, kot jo je najti v obi€ajnih pojavih te zvrsti, ima gibljiva informacija $e vedno isti
Zhacay o Francois Cherassu, La revue du cinema, 1973, 5t. 273
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mark cetinjski

Podatki o filmu

STRASILO (Scarecrow)

Proizvodnja: ZdruZene drzave Amerike, 1973, Warner Bross

Scenarij: Garry Michael White

Rezija: Jerry Schatzberg

Kamera: Vilmos Zsigmond (tehnikolor — Panavision)

Glasba: Fred Myrow

Igrajo: Gene Hackman, Al Pacino, Dorothy Tristan, Ann Wedgeworth, Richard Lynch in drugi
DolZina: 112 minut

Distribucija: Kinema, Sarajevo

FILMOGRAFIJA AVTORJA

1970: UGANKA UNICENEGA OTROKA (Puzzle of a Downfall Child)
1971: PANIKA V PARKU MAMIL (The Panic in Needle Park) — prikazan na FESTU 72
1973: STRASILO (Scarecrow) — prikazan na FESTU 74

KRATKA VSEBINA FILMA

Avtostoparja Max in Lion se sreéata v Severni Kaliforniji, spoprijateljita se in se odlo¢ita, da bosta
ostala skupaj. Max namerava v Pittsburghu odpreti avtoservis z denarjem, ki si ga je bil prihranil v
zaporu, Lion pa zeli, da bi se ustavila v Denverju, kjer bi obiskal svojega otroka; Se nikdar ga ni videl,
saj je Ze pred nekaj leti zapustil Anni, otrokovo mater. Max bi spotoma rad obiskal $e svojo sestro
Cooly.

Maxova prepirljivost ju na poti nenehno spravlja v tezave, Lion ga prepricuje, da je veliko boljse ljudi
zabavati kot pa netiti pretepe. Ko prispeta h Colly, se Max hitro zaplete v ljubezenske dogodivic¢ine z
njeno prijateljico Francis in se celo odloéi, da bo servis odprl v Denverju. Toda Max v pijanosti izzove
pretep, pa morata oba, Lion in Max, za mesec dni v zapor. V zaporu pride Lion navzkriz z nekim
kaznjencem, ki ga posteno pretepe. Max ga mascuje.

Ko sta odpuscena iz jece, poskusa Lion najti svojega otroka. Najprej telefonira k bivsi ljubici, ki pa mu
ree — zato, da bi ga kaznovala — da je rodila mrtvega otroka, kar je seveda laz. Lion sprva skriva
Zalost pred prijateljem, pozneje pa zapade v katatonijo in odpeljejo ga v bolnico. Max bo svoje
prihranke uporabil za zdravljenje svojega prijatelja.



" Prizor iz ameriskega filma STRASILO reziserja Garryja Schatzberga;

na sliki glavni igralec Gene Hackman

O STRASILU

Letosnji FEST, pregled najboljsih filmskih stvaritev iz preteklega leta, nam ni nudil obseznejsega
izbora izjemnih filmov. 1z monotonega in precej stereotipnega povprecja bi bilo mogoce iztrgati samo
nekaj del, ki so z moéno zgodbo, z angaziranostjo, s posebno filmsko atmosfero in odliéno igro
sprozala resnejsa razmisljanja. V ozkem krogu izjemnih stvaritev zavzema posebno mesto STRASILO
Jerryja Schatzberga — zagotovo najboljsi ameriski film, ki ga je bilo mogoce videti na tem festivalu.
STRASILO je komaj tretji Schatzbergov film, vendar predstavlja avtorja kot zrelega in nadarjenega
cineasta, ¢igar zivljenjska filozofija, transponirana v filmsko umetnost, temelji na humanih izhodiscih.
STRASILO je predvsem iskren, topel, razumevajo¢ film o dveh nedolznih in postenih ljudeh, ki tavata
po nepreglednih prostranstvih Amerike, is¢eta nekak$en lasten mir, samega sebe, posku$ata najti
prostorcek zase, kjer bi bila sre¢na, kjer bi se lahko naravno obna3ala, oziroma kjer bi lahko bila
povsem in brez pridrzkov postena, odprta tako do sebe kakor tudi do drugih. To je zgodba o dveh
naivnezih, katerih iskrenost je mo¢ kaj hitro razpoznati izpod nespretno nataknjene maske, ki je samo
sredstvo samoobrambe in samo moZznost za uspe$nejSe gibanje v svetu zgubljenih iluzij, brezupa,
deformacij ljudi in ¢loveskih odnosov. Njuni Zivljenjski poti se slu¢ajno krizata na neki nevaZni cesti,
ko sta izpostavljena hladnim vetrovom in hladnemu upanju premrazenih in neurejenih ljudi. Sterilni
odtenki modrosive barve, ki dajejo fotografiji osnovno vrednost, u¢inkujejo tako, da se nam celoten
poloZaj zazdi Se bolj tog in Se bolj oddaljen. Tudi glasbena tema, ki je izvajana namerno nenatan¢no,
tako reko¢ nemarno in neobvezno, nam odkriva osamljeno jokajo¢o trobento nikdar do kraja
razumljenega cirkuskega klovna; monolog glasbene teme skriva v sebi resignacijo in ironi¢en posmeh
Zivljenju. Taksni okvirni elementi povsem funkcionalno krepijo atmosfero filma in nas povrnejo na
glavno stezo ideje, pa ceprav se nam kdaj pa kdaj zazdi, da je v Zivljenju na filmskem platnu marsikaj
lepega in brezskrbnega. To se zdi zlasti tistim, ki so pesnisko zaljubljeni v Zivljenje, v tisti prvobitni dih
zemlje, v rodna polja, v ¢arobni zahod sonca v toplem predvecerju, zaljubljeni v upanje, da bo jutriinji
dan oznanil zacetek novega, srecnejSega Zivljenja. Taksen vtis bodo dobili zlasti tisti, ki so sre¢ni,
kadar so skupaj z Iljudmi, s katerimi se lahko odkrito in prijateljsko pogovarjajo, sreéni, kadar
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obcutijo, da jim lastno Zivljenje ni samo papirnati ¢olni¢, zgubljen nekje daleé v neizmernosti
zivljenjskega oceana.

Zgodba je dramatursko zelo jasno zgrajena, dramatiéni trenutki postajajo postopoma mocénejdi in
mocnejsi, dokler vse skupaj ne preraste v dramo silnega Custvovanja. Tudi sicer je celoten film
sestavljen iz jasno postavljenih sekvenc, ki tvorijo razliéne ¢ustvene punkte, le-ti s svojo lastno mocjo,
zavoljo spretnosti rezijskega postopka, delujejo na sirok sloj gledalcev, gledalcev z najrazli¢nejsimi
pogledi na zivljenje. STRASILO je film, ki ima pripravljen odgovor tako za optimiste kakor tudi za
pesimiste pa tudi za tistega, ki se mu Zivljenje prikazuje kot ironija ¢lovekovih prizadevanj, da bi se
spravil pokonci, kakor tudi tistega, ki idealno verjame v dobroto in ljubezen, kar je pravzaprav
¢lovekovo bistvo, le da ga surove zivljenjske okolis¢ine prisilijo, da se spremeni za vedno ali pa vsaj
zacasno. Clovek najde samega sebe tako, kot mu je usojeno, posku$a identificirati svojo lastno
realnost, to pa je velikokrat dolgotrajno in naporno pocetje, ¢eprav se zdi, da je odgovor tako blizu. In
vendar, STRASILO rehabilitira tisto, kar je plemenito, kar je élovesko, vrne dobro ime pravi ¢lovekovi
ljubezni do socloveka, ki je sicer marsikdaj pridusena, vendar povsem nikoli ne izgin=.

Nasa junaka sta Ze oblikovane osebnosti, postajata pa bogatejsa ob novih, tako dobrih kakor tudi
bridkih izku$njah; s filmom se njuna znacaja v obrnjenem procesu samo potrjujeta. Pozneje torej
samega sebe samo dokazujeta in nas prepricujeta, da drugacna skorajda ne moreta biti v svetu, v
katerem bivata, v odnosih, ki so ze zdavnaj uzakonjeni. Nakljucje ju prisili, da potujeta kot slepa
potnika, da se vozita z avtostopom, da sta kavarniska pijanca in prepirljivca in nazadnje se zapornika.
Nista pustolovca, kot bi ju zunanje okoliscine lahko opredelile, sta samo iskalca svojega lastnega

bistva.
Prvi izmed junakov, Max, vidi zivljenje skozi boj, v katerem se je treba dokazovati s pestmi in mocjo,

na tak nacin je treba -razglasati lastno prisotnost v svetu, kjer te sicer ne opazijo, prek fizicnega
konflikta se ¢lovek dokazuje. Lion pa prenese boj na drug teren, bolj bles¢e¢ in tudi bolj negotov:
meni, da je treba ljudi zabavati, da jih je treba spraviti v razpolozenje, prisiliti jih, da pozabijo na
sovrastvo ter jih tako drzati v varni oddaljenosti. Toda izsiljeni smeh in poskus, da bi mraénim surovim
polpijanim posastim omecil pogled in da bi jim 3ok za hip preprecil njihove namere, je prav tako
tvegan, kot divji zveri dokazovati, da ji ljudje lahko samo koristijo. Boj na dveh ravneh, na miselni in
fiziéni, daje filmu 3e poseben ¢ar, ne samo zavoljo postavljenega problema, marveé¢ tudi zaradi
nedolocljivosti rezultata.

Gene Hackman v Schatzbergovem STRASILU



Reziser ameriskega filma STRASILO Jerry Schatzberg

i

Toda zivljenje je, kot kaze, poligon za moc¢ne. Ko se nam zazdi, da je Zze vse v redu, ko pomislimo, da
sta si ze utrla pot v lepso prihodnost, se morata Lion in Max, ki sta medtem postala prava prijatelja,
lociti zaradi Lionove bolezni. Kdo bo izbojeval boj z negotovostjo, v katerem élovek zgublja in
dobiva? Bojuje se zoper samega sebe v labirintu lastnih napak, negotov in presenecéen, saj je povsem
moZzna Zrtev tistega, kar pojmuje kot surov ¢lovekov boj s pastmi, ki si jih je sam postavil. Ni sluéaj, da
je film STRASILO nastal prav v Ameriki. Ameriska druzba najbolj izrazito pozna problem, ki ga
imenujemo odtujevanje osebnosti, potrebo po prijateljstvu, po bolj humanem zivljenju. Tam mora biti
clovek nenehno na prezi, da bi se obdrzal pokonci, da bi se ognil nestetim neprijetnim preseneéenjem,
da bi omilil strah za svoj lastni obstoj.

Konec filma je neizmerno Zzalosten. Pri¢e smo agoniji razocaranega in izgubljenega ¢loveka, ki zapade
v katatonijo in popolnoma zgubi zavest, uspavan in nemocen, da bi se skusal resiti. Prijatelj mu pride
nasproti in nenadoma spoznamo, da bolnik kljub vsemu ni ¢isto brezupen primer. Kaj se dogaja?
Zgodba nekako zastane v horizontalni krivulji, junaka se vzravnata, postaneta bolj dostojanstvena,
dostojanstvena za optimizem, za upanje, za prijatel jstvo.

Zdi se, kot da ni ve¢ ovire, ki bi je ne mogla skupaj premagati. Clovek je dobil tisto neobhodno
podporo in poslej mu ni¢ ni ve¢ tako tezko, postane miren in zadovoljen, odkriva nove Zivljenjske
radosti. To je nacin, da prijetno vzpostavi odnose z drugimi ljudmi in dogodki, da zase najde ¢loveka
dostojen prostor.

Igra glavnih junakov Al Pacina in Hackmana, ki na svojih ramenih nosita vso tezo filma, je maestralna.
Kot da nista igrala, kot da sta Zivela zivljenje Maxa in Liona, tudi v najbolj diskretr ih gibih sta dala
avtenti¢nost tako sebi kot celotnemu ambientu, ki sta ga popolnoma obvladala.

POGOVOR Z JERRYJEM SCHATZBERGOM O STRASILU

Vp. STRASILO je vas tretji film. Toda preden ste se zaceli ukvarjati z rezijo, ste bili fotograf, Zakaj
ste izbrali rezijo?

Od. Ne vem vec, zakaj sem izbral rezijo in pustil fotografski poklic. Vem samo, da nekega dne
enostavno nisem ve¢ mogel fotografirati ¢evljev. Hotel sem pripovedovati zgodbe, ker so zgodbe
povezane z ljudmi.
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Vp. Kako je vplival fotografski poklic na rezijo vasih filmov?
Od. Poklic fotografa mi je veliko pomagal. Predvsem zaradi toliko razliénih ljudi, ki sem jih sre¢al in v
katerih osebnosti sem moral prodreti. S fotografijo sem se naucil videti stvari, jih razporejati, jih
narediti jasne in razumljive. Na zacetku je bil moj profesor Alexis Prodovitch, ki je name moéno
vplival. Ni nas ucil tehnike, ucil nas je misliti, dojemati zivljenjsko stvarnost. Vedno je govoril, da je
Zivljenje okrog nas, da ga moramo videti, se soociti z njim in se ga lotiti na ve¢ nacinov.

Vp. Kaksni so vasi odnosi z glavnim snemalcem med snemanjem?

Od. Ko snemam film, vedno Zelim imeti najboljse snemalce. Zelim se popolnoma posvetiti reZiji in
vodenju igralcev. Torej moram delati z ljudmi, ki hitro razumejo, kaj ho¢em od njih.

Vp. Vrnimo se k STRASILU. Kak3en je bil vas osebni prispevek k prvotnemu scenariju?

Od. Bile so tri verzije scenarija, toda najvecje delo je bilo narejeno Sele po prvi verziji. Jasno je, da sem
moral dolo€ene stvari prirediti, ker se pri pisanju novele lahko zadrzimo pri popolnoma neodvisnem
opisovanju vsakega predmeta, vsakega kosa obleke, Sopka roz. V filmu pa so vsi ti elementi
predstavljeni isto¢asno. Morajo biti medsebojno usklajeni ali pa si nasprotovati. Celo delez igralcev z
njihovo osebnostjo, z njihovim razliénim pogledom na stvari vpliva na spremembo scenarija. V
scenariju je veliko stvari, ki so popolnoma moje. Na koncu snemanja je film trajal 2 uri 45 minut, kajti
snemali smo tudi mimo scenarija.Sedaj traja 1 uro 52 minut. Morali smo izbirati.

Vp. Film je bil prikazan v ZDA. Kako sa ga sprejeli?

Od. V glavnem je publika film zelo dobro sprejela, prav tako tudi nekateri filmski kritiki. Toda
doloéeno 3tevilo intelektualnih ktitikov, rekel bi laznih intelektualnih kritikov, je film slabo ocenilo.
Vp. Pripoved v vasem filmu je zelo preprosta, ¢esar pa ne moremo re¢i za PORTRAIT D’ UNE
ENFANT DECHUS (Portret zavrzenega otroka). Ali vam je scenarij vsilil linearno zgodbo ali je bila to
vasa osebna izbira?

Od. Tu je zgodba sama zahtevala najvec¢jo natan¢nost pripovedovanja. V PUZZLE (Zmesnjava) je bilo
¢isto drugace. Analitic¢na tehnika je ustrezala duSevnemu ustroju glavne junakinje. Vse je izhajalo iz
njene dugevnosti. V. STRASILU ni bilo potrebno izbrati te oblike pripovedi, kajti tu si dogodki
kronoloko sledijo. Ce bi ob sreanju obeh oseb v tem filmu prikazali njuna prejinja dozivetja, s tem
ne bi opraviéili njunega psiholoskega razvoja. Ko se srecata, sta to Ze oblikovani osebnosti, prvega je
oblikoval zapor, drugega mornarsko zivljenje. Okoli§¢ine so torej vplivale na njuno oblikovanje, da sta
postala to, kar sta. Vse to bomo postopoma odkrivali, ko se bosta bolje spoznala, ko si bosta
nasprotovala ali pa sogla3ala.

Vp. S potovanjem obeh oseb ste podali podobo Amerike. Ali to lahko razumemo kot politi€éno
ugotovitev in ali to ustreza vasi predstavi o politiénem filmu?

Od. Ze dolgo je tega, kar sem hotel narediti film, ki bi bil politi¢na satira, kjer bi bili vsi nameni zelo
jasni in zelo natancni. Sedaj nisem vec tako preprican, da je to tisto, kar je treba narediti. Mislim, da
je predvsem vazno, kako gledamo na stvari. Ko prikazujemo obnasanje ljudi v dolo&eni zvezi, moramo
podati tocen odsev politicnega zivljenja. Zame so vsi moji filmi politiéni, ker prikazujejo resni¢nost
Amerike v ¢asu, v katerem Zivim, ¢eprav s svojimi filmi nocem vzgajati.

Vp. Ker ste torej sami sodelovali pri scenariju, katera izmed obeh oseb izraza del vase osebnosti in ali
se ¢cutite podobni eni izmed obeh?

Od. Ne pocutim se podobnega ne enemu ne drugemu. Oba imata v bistvu ¢loveske lastnosti in
predvsem neke vrste nedolznost, ki bi jo rad nasel pri vsakem ¢éloveku. To je pravzaprav en sam clovek
v dveh osebah. Vsak od njiju drugace razume resni¢nost. Prav zato moéno cenim Clarenca Barrowa,
znanega ameriskega advokata, ki v svojih obrambah vedno prikaZe obe strani resnice.

Vp. Ali mislite, da je ta vizija sveta, ki jo ima Al Pacino v filmu, neke vrste $Cit pred resnico?

Od. Seveda. In to me tudi vedno gane. Humor in dobra volja sta del Zivljenja in nac¢in, da ohranimo
svojo nedolznost. Toda treba je ve¢ kot samo humor in smeh. Pripomba, ki bi jo dal v zvezi s to osebo,
je, da bezi pred resnicnostjo. Jaz pa hoem videti resnicnost. Danes si ljudje pripovedujejo pravljice,
da bi se izognili stvarnosti in vse okolje kot tudi vsa sredstva obveicanja podpirajo to napaéno iluzijo.
In ko spoznamo, da svet ni samo lepota in magija, sanje in smeh, nas resnica rani, ubije. Humor in
smeh vam ne smeta zapreti oc¢i, nasprotno, morata nam omogo¢iti, da svet, ki nas obkroza, jasno
vidimo, da ga analiziramo in morda celo skusamo v njem Ziveti. Torej sta humor in smeh Al Pacina
negativna, ker mu preprecujeta, bi se soocil z realnostjo.

Vp. V bistvu vasa junaka nista sposobna vkljuéiti se v druzbo. Ali to v resnici ustreza doloéeni
Zivljenjski problematiki v ZDA?

Od. Seveda. Toda vazno je to, da v bistvu ne odklanjata te druzbe, nasprotno, storita vse, da bi se ji
priklju¢ila. Zakaj? Zato, ker sta nepokvarjena in ne vidita, da ju prav ta druzba 7ali in odriva. |5Ceta,
kot toliko Americ¢anov, tisto navidezno spostljivost, ki jo prinasata udobje in bogastvo. Toda za to
nista ustvarjcna, kajti njun pogled na svet je nepokvarjen, zunaj vseh konvencij, ki jih ta druzba
vsiljuje.



Vp. Od tod morda izhaja bolezen Al Pacina, ki odklanja zivljenje v trenutku, ko bi se moral soo€iti s
svojimi odgovornostmi.
Od. Seveda. Toda Al Pacinova bolezen je ves ¢as skrita. On je nesko¢no kriv, in to ga uni¢uje. Druzba
in verska vzgoja mu vsiljujeta krivdo in oznacujeta njegov odhod, lo¢itev od Zene kot nemoralno
dejanje. Smrt njegovega otroka je tisti usodni udarec, ki sprozi njegovo bolezen. Sicer pa se zapre vase
in ni¢esar ne pove svojemu prijatelju.
Vp. Zgradba filma, osebe, ki se ne morejo ustaliti, potovanje skozi ZDA, vse to spominja na western.
Ali je to namerno?
Od. V resnici je veliko ljudi mislilo, da sem hotel narediti western in zame je ta film moj western.
Vp. Sicer pa v vasem filmu ni parov. Vsaki¢, ko bi kakien lahko nastal, propade.
Od. Da. In to je pojav, ki ga pogosto sre¢amo v ameriski literaturi. LJUDJE IN MIS! Johna Steinbecka
na primer. Prav tako v stevilnih westernih, ko se ljudje neprestano selijo proti Zahodu in se ne morejo
ustaliti.
Vp. Ali ste v realizaciji filma pustili igralcem veliko moznosti improvizacije?
Od. Z igralci sem zadel delati $tirinajst dni pred snemanjem. Ponavljali smo prizore, vendar nismo
nikoli prisli do konca teh prizorov. Tako so-jih igralci sprejeli, in to je znotraj te zgradbe vsakomur
omogocalo improvizacijo in sprostitev pred tehni¢nimi preprekami. V glavnem pa smo se napisanega
dialoga drzali. Al Pacino je sicer spremenil nekaj stvari, toda malo.
Vp. Eden izmed glavnih prizorov v filmu je telefonski pogovor Al Pacina s svojo Zeno, kjer mu ona
naznani smrt njunega sina. In ta novica je njegovo konéno pogubljenje. Ta prizor bi se lahko
popolnoma izmaliéil v melodramo, je pa v bistvu globoko resni¢en. Kako vam je to uspelo?
Od. V tem prizoru nisem snemal igralcev lo¢eno, kot je to v navadi. Ponavadi v filmu, ko oseba govori
po telefonu, ni nikogar na drugem koncu Zice. Tu pa sem, da bi bil kar najbolj pristen, hotel resni¢en
telefonski pogovor. Al Pacino je odgovarjal svoji Zeni. Tako mi je uspelo ujeti resniéne reakcije obeh
oseb.
Vp. Kaksni so vasi nacrti za prihodnje?
Od. Trenutno se ukvarjam s scenarijem, ki obravnava problem mladih, predvsem trinajstletne deklice.
Rad bi to obravnaval kot komedijo. Scenarij je napisan po romanu DINKY HOCKER STRELJA V
POLNO. Priredbo je naredila Zzenska, ki dobro pozna te probleme.
Prevod (iz LA REVUE
DU CINEMA 273/73)
Jelka Laurengié

DRUGI O FILMU STRASILO

v - . STRASILO Jerryja Schatzberga prikazuje donkihotsko popotovanje dveh avantur zeljnih ljudi za
njunimi ideali, ki pa se po vrsti podirajo ali pa gresta onadva mimo njih. Toda ko vse izgubita, dobita
drug drugega in sta povezana na zivljenje in smrt. ReZiser je izredno tankodutno izoblikoval oba
osrednja lika in njune odnose, celoto pa je zgradil iz konénih in tragiénih sestavin; bolj ko se film

prevesa proti koncu, bolj prevladujejo tragiéne, toda konec za gledalca vendarle izzveni skoraj

optimisticno . . .* — Sandi Sitar, Ljubljanski dnevnik, Ljubljana

... Ta slednja je nasla pot tudi v Schatzbergov film STRASILO, in sicer ljubezen iskrenega
prijateljstva, kakrSno se navsezadnje razvije lahko tudi v Ameriki. Bezno srecanje dveh tavajoéih
popotnikov, ki imata sicer vsak svoj cilj, postane globoka vez med dvema izgubljencema. Hudo
zalostna zgodba, predvsem v zaklju¢ku, pa je polna duhovitih preobratov, polna nekakinega
obesenjadkega veselja, nad katerim visi kot Damoklejev me¢ pri¢akovanje konca, saj melanholi¢ni
nadih, ki veje iz filma, ter pronicljiva kritika sodobne druzbe nujno vodita v sklep, ki je dale¢ od

happy-enda. Igralca Gene Hackman in Al Pacino sta izredna .. **
— Misa Grcar, Nasi razgledi, Ljubljana

... . . lzjemni stvaritvi Gena Hackmana in Al Pacina dajeta filmu izjemno razseznost. To je delo, ki bo
pretreslo gledalce . . ." — Andr€ Lafargue, Le parisien libéré
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‘

. . . Ameriska romantika . . .’

— Henry Chapier, Combat

..... Cudezno je, kako zgodba, strahotno zalostna in v poslednjih kadrih brezupna, izzareva
navdusenje, velikodusnost, veselje, da je ¢lovek svoboden in da koraka svojim pustolovi¢inam naproti.

Nov uspeh ameriske kinematografije . . ." — Jean de Baronselly, Le Monde

... .. lzjemne nadrobnosti — navezujoCe se na slepeCe mojstrstvo rezijskega postopka, premisljenega
tja do izbire najbolj drobnega predmeta na smetiu, tja do izbire najbolj neopaznega tona
sivosrebrnega venca nizkih planin v globini kadra — dajejo STRASILU pecat najbolj bleiéecega — in v
odnosu na neko dezelo ter njen prepricljivi red — najbolj kriticnega filma, kar nam jih je ponudila

mlads Timska generacho .. — Michel Grisolia, Cinéma 73

... - - Velika zasluga Jerryja Schatzberga je Ze, da je hotel prikazati Ameriko, o kateri malo govorimo, v
vsej njeni Sirini; da se je ob delu izognil spektakularnemu, vzornemu na ravni anekdote, slike in ritma
filma. Zgodi se lahko, da se ta plat STRASILA pokaZe manj jasno kot zgodba in vrednota, ki je v
prijateljstvu med obema mozema, in kot ,,morala’, ki jo lahko potegnemo iz teorije STRASILA: kot
Lion razlaga Maxu, stradila kosov ne begajo, ampak jih zabavajo: zato kosi pustijo kmetovalce pri
miru. No, vse ni tako enostavno . . .""

— Luce Vigo, La révue du cinéma 1973, it. 273

Al Pacino in Gene Hackman v STRASILU
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podoba lenina

v sovjetskem filmu

lev parfjonov

Sovjetsko filmsko industrijo predstavljajo tudi
filmi, ki zavzemajo poseben polozaj. Njihovo
vsebino napoveduje ponosno in ¢astno poimeno-
vanje — ,Kinoleniniana'’. Njihova vsebina je
podoba Vladimirja llji¢a Lenina.

Prvi poskus, da bi Leninovo podobo prenesli na
filmsko platno, sega v leto 1927. Sergej Eisenstein
je bil v tem &asu Ze slaven kot avtor KRIZARKE
POTEMKIN. Skupaj z Gregorijem Aleksandrovom
sta ob deseti obletnici oktobrske revolucije posnela
veli¢astni zgodovinski film OKTOBER, posvecen
tem dogodkom. Kakor #e v KRIZARKI PO-
TEMKIN naj bi tudi v tem filmu nastopalo v vlogi
glavnega junaka revolucionarno ljudstvo, ki se bori
za svobodo.

Sama tema pripovedi in pa Sirina v filmsko delo
zajetih dogodkov sta avtorja silili k temu, da
prikazeta v filmu tudi vodjo revolucije, Vladimirja
lljica Lenina.

Odlocitev o tem je terjala od ustvarjalcev veliko
poguma. Nemi film je nudil le skromne moZnosti
za prikaz podobe c¢loveka. Prikazati genialnega
Gloveka je bilo 3e tezje. To je Eisenstein dobro
vedel. Zato si ni upal dati viloge Lenina kakemu
igralcu, ampak je iskal ¢loveka, ki bi bil na zunaj
podoben Vladimirju lljicu. To je bil uralski delavec
Vasilij Nikandrov, ki seveda ni mogel globlje
prikazati Leninovega znacaja, pac¢ pa se je trudil,
da bi vsaj s kretnjami dovolj prepri¢ljivo upodobil
velikega voditelja. V mnozZi¢nih scenah, na primerv
sceni na finski Zelezniski postaji, je bil prav
osupljivo prepricljiv. Slabse so bile scene v
velikem planu. Vasilij Nikandrov je 3e v istem letu
odigral vlogo Lenina tudi v filmu MOSKVA MED
OKTOBRSKO REVOLUCIJO, ki ga je reziral Boris
Barnet.

V naslednjem desetletju noben reziser ni nadaljeval
Eisensteinovih izkusenj, ki si jih je bil le-ta pridobil

s snemanjem filma OKTOBER. Toda podoba
Lenina je bila vendarle prisotna skoraj v vseh
najboljdih filmih teh let, posebej seveda v
zgodovinsko-revolucionarnih filmih. Tako vsebuje
film ODPOSLANEC BALTOV (leto 1936) epizo-
do, ko V. |. Lenin telefonira profesorju Polezajevu
v najbolj dramatiénih urah njegovega Zivljenja.
Tedaj so se namre¢ od profesorja, ki je stopil v
sluzbo Revolucije, odvrnili skoraj vsi njegovi
nekdaniji prijatelji. Ceprav Lenina ni bilo na platnu
in tudi ni bilo slisati njegovega glasu, so gledalci
obéutili rasto¢o samozavest starega znanstvenika,
ko mu je voditelj vcepil misel, da je njegovo delo
ljudstvu potrebno. ,,Sre€en sem, da sem njegov
sodobnik,’’ je dejal Polezajev o Leninu ob koncu
filma.

Leta 1937 je Sovjetska Zveza slovesno proslavila
dvajseto obletnico svojega obstoja. Ob tej prilozno-
sti je reziser Mihail Romm posnel film LENIN V
OKTOBRU po scenariju Alekseja Kaplerja. Prvic se

je zgodilo, da je v vlogi genialnega voditelja
revolucijenastopiligralec in prvi¢ je dobila podoba
Lenina osrednje mesto v filmu. Vlogo Lenina bi
lahko uspe3no odigral le ¢lovek, ki bi ga odlikoval
velik igralski talent, razen tega pa bi moral biti
¢imbolj resni¢en in prepric¢ljiv. Imeti bi moral
globok filozofski intelekt, izzareval naj bi globoko
zunanjo in notranjo ocarljivost in Eistost. Vse te
lastnosti je imel Boris S&ukin, umetnik, ki je stal
na celu nove igralske 3ole socialisti¢nega realizma.
Boris Scukin je s svojo interpretacijo Lenina v
resnici opravil velikansko delo. Dolgo in poglob-
lieno je 3tudiral njegova dela, prebiral spomine
njegovih sodobnikov, obiskoval ljudi, ki so
Vladimirja lljica osebno poznali, pozorno poslusal
gramofonske plosée s posnetki njegovih govorov
ter si ogledoval fotografije in filmske posnetke, da
bi Lenina ¢imbolje spoznal. Glavho pozornost pa
je igralec posvetil studiju duhovne podobe Lenina.
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Upodobiti ga je hotel kot velikega voditelja
Komunistiéne partije in revolucionarnih mnozic,
kot tribuna in organizatorja, obenem pa kot
nenavadno preprostega, odprtega ¢loveka, ki ga je
imel vsakdo rad.

Film LENIN V OKTOBRU govori o najvaznejsih
zgodovinskih trenutkih na predveéer oktobrske
revolucije. Vladimir Ilji¢ je tedaj prispel s Finske v
Petrograd, kjer je osebno vodil zadnje priprave
navstajo. Séukin nam je predstavil njegovo velikan-
sko energijo, njegovo popolno predanost revolu-
cionarnemu delu ter njegovo ¢vrsto in organsko
povezanost z najsirsimi ljudskimi mnozicami. Vse
Leninove misli, kot nam je to pokazal S&ukin, so
veljale uresnicitvi enega samega cilja: ¢im hitreje
vreCi zacasno vilado, ki je sluzila koristim
burzoazije, in predati vso oblast ljudstvu. O tem je
Vladimir lljic gorece in preprié¢ljivo govoril na
zasedanju centralnega komiteja, zato je tvegal
zivljenje, ko je odsel v Smolni in organiziral napad
na Zimski dvorec. Toda niti v 3e tako odlogilnih
trenutkih Lenin ni pozabil na svoje tovarise, ni
pozabil na svoj humor in vedrino. Ostal je skromen
in preprost.

Filmska delovna ekipa je svoj uspeh, ki ga je
dosegla s tem filmom, ponovila leta 1939 s filmom
LENIN LETA 1918, ki je bil posnet po scenariju
Alekseja Kaplerja in Tatjane Zlatogorove. Tu
nastopa Vladimir [lji¢ v najtezjih €asih mlade
sovjetske republike, ko so jo z vseh strani ogrozali
belogardisti in zunanji intervencionisti, v dezeli
sami pa so se uprli leviarski eserji. Ljudstvo se je
moralo bojevati s sovraznikom v najtezjih oko!i3ci-
nah, ko sta vsepovsod vladala nered in lakota.
Séukin je z izredno moéjo podal znadajske poteze
revolucije in drzavljanske vojne, obenem pa skrbel
za sirote in urejal preskrbo z Zzivili. Pri tem mu je
bila v tovarisko pomo¢ inteligenca, ki je delovala
na strani revolucije. V filmu je posebej izpostavlje-
na tragiéna epizoda zlodinskega atentata na
Lenina, njegova borba s smrtjo in ozdravitev, ko je
Lenin znova prevzel vodstvo partije in drzave.

V istem &asu kot Boris Séukin, Aleksej Kapler in
Mihail Romm sta se obravnavane teme lotila tudi
reziser Sergej Jutkevi¢ in igralec Maksim Strauh.
Po scenariju Nikolaja Pogodina sta leta 1938
posnela film CLOVEK S PUSKO. V njem je
prikazana usoda nekega vojaka iz imperialisti€ne
vojne, ki je bil prej kmet, po revoluciji pa je postal
poveljnik ene od enot Rdefe armade. Odloéilno
viogo v njegovem zivljenju je imelo srecanje z
Leninom. Sele pogovor z voditeljem je vojaku
odprl o¢i. Ta mu je pokazal pravo bistvo usodnih
dogajanj in tudi edino pravilno Zivljenjsko pot. V
tem filmu se je Lenin pojavil samo v nekaj
epizodah, toda pomen teh epizod je bil za idejno
zamisel in dramaturiko izvedbo bistven. Maksim
Strauh, ki je bil Vladimirju Ilji€u na zunaj precej

podoben, je prepricljivo podal tudi njegovo
preprostost, razum in jasnovidnost.

Cez mnogo let, 7e po drugi svetovni vojni, sta
Sergej Jutkevi¢ in Maksim Strauh z uspehom
nadaljevala Kinoleniniano. Leta 1957 sta naredila
film ZGODBE O LENINU. Tvorita ga dve noveli:
prva ,Podvig vojaka Muhina” (scenarij Mihail
Voljpin in Nikolaj Erdman), govori o juniju leta
1917, ko se je Lenin na begu pred vohuni zacasne
vlade skrival v majhni kolibi na bregu jezera Razliv,
druga novela , Poslednja jesen’’ (scenarij Jevgenij
Gabrilovié) pa je bila posveéena zadnjim dnem
zivljenja Vladimirja Iljica v Gorkah. Maksim Strauh
je dobil za vlogo Lenina v tem filmu leta 1959
Leninsko nagrado.

Resniéno novatorski je gotovo film Jevgenija
Gabrilovita, Sergeja Jutkeviga in Maksima Strauha
z naslovom LENIN NA POLJSKEM (1965).
Posneli so ga v koprodukciji s poljskimi filmskimi
delavci, prikazuje pa obdobje, ko je Lenin prebival
v Krakovu in Poroninu v prvih dneh prve svetovne
vojne in tik pred njenim za¢etkom. Film je narejen
v obliki notranjega monologa Vladimirja llji¢a, ki
razmislja o usodi sveta in ljudi. Avtorjem filma se
je prvic posrecilo, da so prodrli neposredno v
duhovni svet genija revolucije. Prepricljivo so
pokazali, kako je znal Lenin na osnovi preprostih
zivljenjskih dejstev posplositi iz njih izpeljane
resnice in jih razviti v sklepe zgodovinskega
pomena in veljave. Prikazali pa so tudi, kako se je
leninska misel pretvarjala v praktiéna, konkretna
dejanja. Avtorji so tudi poudarili, kako je obstajala
med velikim voditeljem in ljudstvom nenehna,
trdna in najtesnejsa vez, ki je niso mogli prekiniti
niti najtezji dogodki.

Podobo Lenina najdemo v mnogih sovjetskih
umetniskih filmih iz zadnjih let. Med njimi
najdemo vrsto pomembnih umetnikih del, ki nam
odkrivajo nove poteze Leninovega znacaja ali nova
dejstva iz njegove biografije.

Reziser Sergej Vasiljev, eden od avtorjev filma
CAPAJEV, je leta 1958 po scenariju, ki ga je
napisal skupaj z Nikolajem Ottenom, posnel film V
OKTOBRSKIH DNEH. Natanéen postopek iz-
delave filma, skrb za maskimalno dokumentarno
resni¢nost se odraza tudi v izdelavi Leninovega
lika. Skoraj ves tekst za njegovo vlogo sestavljajo
avtenticne Leninove besede, vzete iz njegovih
govorov, zapisnikov s sej Centralnega komiteja in iz
spominov udelezencev oktobrskih dogodkov v
Petrogradu. Igralec Vladimir Cestnokov je upodo-
bil Lenina kot stratega revolucije, neprekosljivega
govornika, strastnega polemika in osvei¢enega
borca.

Lenina — misleca so gledalci spoznali v filmu
MODRI ZVEZEK (1963). Reziral ga je Lev
Kulidzanov po povesti Emmanuila Kazakevica,
Vladimir Ilji€ nastopa kot tvorec svojih teoretiénih



P. Nahapetov kot Lenin v filmu MATERINO SRCE iz leta 1965

spisov v ¢€asu, ko je nasel skrivno zavetii¢e ob
jezeru Razliv. Avtorji filma in igralec Mihail
Kuznjecov so oznacili Lenina kot ¢loveka, ki je v
casu, ko ni mogel neposredno sodelovati v
revolucionarnem gibanju, teoreti¢no pripravljal
partijo in ljudstvo na zmagovito socialistiéno
revolucijo.

RezZiser Mark Donskoj je v svojih dveh filmih
MATERINO SRCE (1966) in MATERINA ZVE-
STOBA (leta 1966), posnetih po scenariju Zoje
Voskresenske in Irene Donske, prikazal mlada leta
Vladimirja Iljica in Zivljenje v druzini Uljanovih. V
teh filmih je zlasti dobro obdelano okolje, v
kakrsnem se je izoblikoval znac¢aj mladega Lenina.
Osrednja pozornost je posvecena znameniti ruski
zenski, materi Vladimirja Iljica Mariji Aleksandrov-
ni Uljanovi, ki jo je z veliko mero nadarjenosti
odigrala Jelena Fadjejeva.

Film SESTI JULIJ (1968), ki sta ga posnela
scenarist Mihail Satrov in reziser Julij Karasik,
prikazuje enega izmed dramati¢nih dogodkov iz
prvih mesecev obstoja sovjetske drzave. Poleti leta
1918 so namrec levi eserji izkoristili komplicirano
stanje na frontah drzavljanske vojne in v srcu
dezele, v Moskvi, zanetili upor. Polozaj se je
zaostril do skrajnosti. Toda po volji partije je
ljudstvo obracunalo z njimi v §tirindvajsetih urah.
Igralec Jurij Kajurov je uspesno ponazoril modrost

in junastvo velikega voditelja revolucije, njegovo
neupogljivost in ¢vrstost ter zaupanje v ljudstvo.
Odkril je in prikazal tudi dotlej neznane poteze v
Leninovem znacaju.

V  sovjetski Kinoleniniani zavzema posebno
mesto vrsta dokumentarno-znanstvenih filmov o
Leninu, ki kot celota predstavljajo filmsko
biografijo velikega voditelja.

VLADIMIR ULJANOV, PETERBURSKA LETA
(V. I. Lenin 1893-1897), ZNAMENJE PARTIJE,
NAPAD NA CARSKO SAMODRSTVO, CAST
VELIKIH PREIZKUSENJ, PRED NEVIHTO, CEZ
NEKAJ LET, 1917 — MAREC — APRIL, NA
PREDVECER REVOLUCIJE, NA CELU DRZA-
VE SOVJETOV, LENIN (Zadnje strani), ZVEZA
ENAKOPRAVNIH, LENIN — DOKUMENTI,
PODATKI, SPOMINI, to so naslovi filmov,
narejenih po vnaprej pripravlienem enotnem
nacrtu, Ki po kronologiji predstavljajo najvaznejsa
obdobja iz Zzivljenja in dela V. |. Lenina kot tvorca
Komunisticne partije in kot voditelja Sovjetske
Zveze.

Upodabljanje Leninovega lika je bilo in bo tudi
vnaprej najvaznejsa, najbolj odgovorna in tudi
najbolj ¢astna naloga avtorjev sovjetskega filma.
(Prevod ¢lanka iz brosure Spoznajte sovjetski film)

Prevod Bogdana Herman
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poskus vprasanja,
odgovorov In odkritja
ob solarisu In tarkovskem

janez povie

1. Vprasanje

Ob velikih stvaritvah — in SOLARIS Andreja
Tarkovskega nedvomno sodi mednje — se poleg
zelje ali vzporedno z Zeljo pisati o njih pojavi zelo
jasno, kategori¢no in skorajda neusmiljeno vpraia-
nje: smisel taksnega pisanja. Dodati ali odvzeti
SOLARISU in podobnim izbranim stvaritvam ni
mogocCe prav nicesar; pojasnjevati bistvo izpovedi
je nemara Zaljivo do tako odprtega avtorja, kot je
Tarkowski; razélenjevati strukturo filmskega izraza
v odnosu do umetniskega namena filma tudi
pomeni biti v nekem smislu pedagoski; biti
inspiriran in navduden, zapisovati vizije tega navdu-
Senja sodi bolj v dnevniske zapiske kot objektiviza-
cijo, sprejemljivo in zanimivo 3e za ko @ drugega;
interpretirati bistvo ali doloc¢eno sestavino filma je
nekak3no polai¢evalno dejanje, v katerem si
izvrievalec taksne operacije spremeni stvaritev v
objekt in z njo po mili volji manipulira. Konéno
ostane samo 3e ena, morda najbolj smiselna
moznost: v odprtem smislu prispevati pomenu in
vrednosti ,,totalnih” stvaritev z rekonstrukcijo
delovnega ali ustvarjalnega procesa, se pravi vseh
faz nastajanja, od prve inspiracije, konkretizacije
prve vizije v vse bolj otipljive in konéno v danem
mediju umetnitko komunikativne znake oziroma
simbole.

In tu nastopi delo¢ena tezava, pravzaprav spozna

nje: vsi postopki ukvarjanja z umetnostjo od zunaj
dobijo v konéni posledici kaj hitro povsem
racionalisti¢no obelezje. Postopki veéinoma izhaja-
jo iz rezultata kot izhodis¢a, predpostavljajo
definitivno izvedbo kot izhodii¢ni avtorjev izbor,
i je iz takdnih in drugaénih kosov, izsekov bolj ali
i.+ni neponovljivo sestavil dober film, dobro
knjigo, dobro sliko itd. Na ta nac¢in postane konéni
rezultat stvaritve sistem sestavljivih kock, ki so bile
dane Ze a priori in potem ni bilo treba avtorju ni¢
drugega kot sestaviti jih v kombinacijo, katere
optimalna pravilnost je ze v njihovi strukturi.

Obratna metoda, i se na videz izogne racionali-
stiéni rekonstrukciji umetniske stvaritve, rekon-
strukciji dosledno tuji organizmu umetnine in
njenemu Zivljenju, pa je v bistvu ravno tako
racionalistiCna, Ceprav operira s SirSimi aspekti;
spet je prisiljena v “apriorizem, le da ga izvaja z
nasprotnega konca. Ta metoda pricne svojo pot v
navidez popolnoma neobremenjenem izhodis€u
avtorjevega dela, neobremenjenem v smislu neupo-
stevanja koncnega izdelka, skusa razmisljati o vseh
poteh, ki jih je imel avtor na razpolago, npr. ob
tako nesporno kvalitetni stvaritvi, kot je SO-
LARIS, in na koncu ugotovi, da ¢i je avtor ,,izbral*
najuspesnejso med njimi, da je tako reko¢ med
Scilo in Karibdo napaénih, neustreznih, neperspek-
tivnih poti nasel ali odkril ravno najbolj$o, najbolj
odprto itd. Zapis — to pot z nasprotnega konca —
spet nehote ali hote odkrije v umetniskem procesu
tako imenovano racionalisticno to¢ko, racionalno
fazo, v kateri je avtor izbral, izbiral, se odlogil, se
opredelil, se ¢emu izognil, skratka dolo¢il usodo in
kvaliteto svoje stvaritve.

2. Poskus odgovora

Vsa ocenjevanja umetniskih del, pisanje o njih,
opredeljevanje in kon¢no interpretacije, ki hote ali
nehote, =zavestno ali nezavedno temeljijo na
odlocilnosti racionalne faze ali distanciranem
znacaju te racionalne faze od celotnega ustvarjal-
nega procesa, interpretacije, ki to racionalno fazo
pojmujejo kot povsem objektivni, od zunaj
usmerjeni postopek, vsi takini in podobni pristopi
poslediéno zagovarjajo formalizem, pomen oblike
pred vsebino, obliko kot izolirano postavko,
iztrgano iz dialektiéne enotnosti oblika-vsebina,
zagovarjajo pojem novega kot kriterij kvalitete in
zahtevajo od avtorja stalno vsebinsko in oblikovno
spreminjanje. Taksni pristopi ne predpostavljajo
moznosti izrazitega pomena kreativnega akta,
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katerega prva in glavna znacilnost je zelo tesna,
naravnost organska povezanost avtorja z nastaja-
jo€im delom, povezanost, ki v bistvu temu avtorju
nikoli ne omogoca prekinitve in Zelje po prekinitvi
z inspiracijsko ter oblikovno materijo. Lahko bi
rekli, da je avtor del zamisli, ki jo sku3a
objektivizirati z izvedbo in v izvedbi, da je tako
reko¢ ves Cas sredi te zamisli in oblikovnih
naporov in da so najbolj distancirane faze se vedno
v neposrednem sklopu neukrocenega prepletanja
zamisli in oblik, ki bodo to zamisel v zakljuéni fazi
v mediju dof kraja realizirale.

Pojem in resnica kreativnosti sta odlocilna in
najtezje doloéljiva temelja vsakega umetniskega
dela in ¢e se virnemo k SOLARISU in sorodnim
enkratnim stvaritvam, potem je prav resnica
kreativnosti tisti misterij, ki iz docela preprostih, a
vendar ustreznih oblik ustvarja nepozabne prizore
in sekvence in ki v nekem smislu c¢udezno
spreminja najve¢jo preprostost izraza v isto¢asno
najve¢jo moc¢ tega izraza. Vzemimo npr. sekvenco
voznje z avtomobilom: v filmu je bilo mogoce
videti na desetine voZenj z avtomobilom, v mestu
ali zunaj njega, podasnejso ali hitrej3o, torej v
elementih oblike tudi voznja pri Tarkovskem ni ni¢
bistveno novega. Jasno je, da skrivnost in izhodisce
sugestivnosti omenjene sekvence ni v obliki ali v
tem trenutku na poseben nacin oblikovanem
mediju, paé pa v kreativnosti te sicer kar praviloma
banalne in ve¢inoma samo vezne filmske formule.
Dokazovati oblikovno mojstrstvo, formalno vesci
no in posebnost sekvence kot same po sebi, kot
kvalitete, ki izvira samo iz taki$nega mojstrstva, bi
bilo seveda brezplodno dejanje brez upostevanja
temeljne resnice: izhodis¢e velike sugestivnosti te
in podobnih sekvenc je v kreativnosti, v Zivljenju in
vsebini, ¢loveski stiski ali veselju tega trenutka kot
inkarnacije ali podaljska ¢&lovekove notranjosti,
psihe preko filmskega ali kak3nega drugega medija,
preko doloéene osebe v filmu, preko doloéenega
zunanjega dogodka in konéno preko voZnje z
avtomobilom v SOLARISU. Torej ne gre za
posebnost voznje v zunanjem smislu — oblikovno
ima mnogo vecje mozZnosti snemanje avtomobil-
skih dirk — ampak za posebnost in mo¢ ucinka v
notranjem smislu, ki je tudi izhodisée omenjenega
ucinka.

Taksnih sekvenc je v SOLARISU ogromno,
spomniti se je treba samo zac¢etka filma kot morda
ene najizrazitej§ih med njimi: vidimo vodo, v vodi
gibajoce se trave, Tarkovski nas pripravi do tega,
da gledamo ta prizor zelo dolgo, vidimo malo veéji
del upocasnjenega vodnega ambienta, obdanega z
eksotiéno bujnim rastlinjem, spet dolgo zelo dolgo,
potem vidimo pokrajino v blizini vodnega misteri-
ja, spet zelo dolgo, vidimo del nepremicnega
¢loveka povsem od blizu, vidimo celega ¢loveka od
dale¢ itd, Skratka, v strogem formalnem smislu
ekspozicija, ki se iz atmosfere bliza ¢loveku,

posamezniku — taksnih oblikovnih primerov je v
filmu in tudi v drugih medijih na desetine — v
ucinku pa dokazljiva notranja povezava z vsebino
in izpovedjo ter strukturo celotnega filma. Ta uvod
tako reko¢ brez enega samega spodrsljaja vodi
gledalca v osrcje stvaritve, in to tako, da je vsaka
sekunda filmskega trajanja usmerjena v omenjeno
izzarevanje kreativne energije in volje, Oblika,
medij, je v nastetih sekvencah, kakor tudi vseh
drugih fazah SOLARISA, tisti del stvaritve, ki
milimetrsko dosledno prepojena z vsebino, notra-
nje cloveskim aspektom, potekom notranjega
Zivljenja na dano temo — predstavlja most med
ustvarjal¢evo kreacijo in gledalcem. Enkratno
oblikovan medij prodira ne samo v dute tega
gledalca, ampak tudi v tiste nivoje njegove zavesti
in celo podzavesti, ki so dolgoroénejse, bistvenejse
narave, ne pa samo odziv na c¢asovni volumen
projekcije kot edine garancije kontakta nasploh.

3. Poskus drugega odgovora

Poleg problema praviéno in smiselno upostevati
naravo in obseg kreativnega akta ob dani stvaritvi
odpira SOLARIS 3e drugo veliko poglavje odnosa
do resni¢no umetniskih del ali vsaj resni¢no
umetniskih poskusov, in sicer sporno vprasanje
filmskih in tudi zunajfilmskih projektov, ki si
izberejo za svoje izhodise predlogo, najveckrat
literarno. Tarkovskega je namreé inspirirala isto-
imenska knjiga poljskega pisca znanstveno-fanta-
stiénih del Stanislava Lema in treba je priznati, da
se omenjeno sporno vprasanje tu kaze v zelo
drasti¢ni luéi. Oéitno je namre¢, da se Tarkovski
celovito spusta v globine literarno-izpovednih
dimenzij, da v bistvu sledi knjigi z vsemi svojimi
razpoloz ljivimi silami in da je vsaj 70 % filma
knjiga sama. Poleg tega da skusa — to mu je tudi
uspelo — zajeti vso bistveno atmosfero dogajanja in
dozivljanja, s ¢imer se ukvarja literarna predloga,
vso problematiko in ¢lovesko dilemo, si Tarkovski
prav ni¢ ne pomislja celo v posameznih detajlih
slediti avtorju, kolikor so ti detajli seveda najbolj3a
vizualna resitev: npr. videz Sartorijusa z do glave
pristrizenimi  lasmi, delovna soba tega istega
znanstvenika s polprozornimi mle¢nimi stekli,
kovinskimi vezavami, obleka edine Zenske osebe
Hari s frfotavimi prilastki napol resniénega napol
varljivo domacnega bitja itd. Mogoce bi bilo
nasteti Se celo vrsto zunanjih avtorjevih opisov, ki
jih Tarkovski sprejme kot nekaj danega, ustreznega
in izhodis¢ nega.

Nemara bi bilo odve¢ na tem mestu razlagati bistvo
SOLARISA oziroma pripovedi Stanislava Lema:
problem ¢loveka, ki prodira v vesolje, se pravi Sirsi
svet, kot je trenutno zanj ustvarjen, pa se v tem
predimenzioniranem prostoru njegova 3ibkost ali
dispozicija nasploh kazeta v $e bolj drastiéni meri



kot na zemlji. Neizvirno bi bilo analizirati
strukturo Lemove znanstvene fantastike, ki v
nasprotju z ve¢ino zahodnih interpretacij ne vidi v
tehni¢ni perfekciji bodocénosti ve¢ odresditve ali
novega prizori3¢a, ampak je zanj ta futuristiCna
perfekcija le mrtvi pripomocek prodiranja v
prostor, kjer nastopajo v prvi vrsti psiholosko-eticé-
ni problemi in pa vprasanje, ali bo ¢lovekova
fiziéno-psihi¢na dispozicija uspela vzdrzati ne-
nadno razprostranjeni svet in se nanj ali vanj
prilagoditi ali pa bo propadla zlomljena od
dimenzij, za katere ni rojena Ta velika dilema
obstoja ali neobstoja se kaze v delovanju
SOLARISA na ljudi, ki ga hocejo spoznati in
obvladati, tako da prihaja k ¢loveku materializiran
privid osebe, ki v njegovi podzavesti predstavlja
latentno Sibko to¢ko, nepopolnost, krivdo. Igra gre
tako dale¢, da postane ta materializirani privid
poclovecen, se pravi, da se zave svojega izvora,
istocasno pa najgloblje navezanosti na ¢loveka,
zaradi katerega je na svetu.

Preden ugotovimo, v ¢em je Tarkovski Lemovo
pripoved obogatil in jo dopolnil, razprimo
vprasanje, kako je z njegovo izvirnostjo, avtorst-
vom, kreativno mocjo itd. Ce ne verjamemo v
umetniske stvaritve filmske umetnosti po literarnih
predlogah, potem bomo morali seveda zagovarjati
tezo, da je SOLARIS Tarkovskega povsem nekaj
drugega, drugacnega, novega, kot je SOLARIS
Stanislava Lema, c¢eprav je evidentno, da si
Tarkovski sploh ni prizadeval za vsako ceno
predrugaciti smisla, izpovedi in celo oblike, ki jo
ponuja predloga, ampak da je le dodajal, pristeval,
razdirjal materijo.

Kako je torej nacelno s taksnimi primeri? Alijev
okviru teze in resnice o neposredni in tesni
povezanosti Tarkovskega in Lema sploh se mogoce
govoriti o genialnosti in izvirnosti Tarkovskega ali
ne? Pojavlja se vprasanje, kaj je izvirnost v
absolutnem smislu in ali sploh obstoji taksna
izvirnost. Ali od umetnika vedno zahtevamo
stvaritev mita, prve zgodbe, prazgodbe? Ali od
umetnika resni¢no zahtevamo radikalno izvirnost
notranje in zunanje zgodbe? Dalje se pojavlja
vprasanje, ali je mogoce po 2000 letni tradiciji
evropskega ¢loveka 3e najti bistveno nove cloveske
teme, ki bi zajemale najbolj temeljne preokupacije
praeksistence tega istega cCloveka? Pojavlja se
vprasanje, zakaj ho¢emo od ustvarjalcev prav to,
kar je nemogoée in zakaj ne znamo tudi v manj
radikalni izvirnosti videti polnokrvnega umetniske-
ga dela? In konéno, zakaj no¢emo ali ne moremo
znotraj umetniskega dela razbrati akta kreativnosti
in v tem trenutku popustiti v zahtevi po povsem
novem mitu in povsem novi formalni strukturi?
Mar je slikar, ki ga npr. inspirira zarja, radikalno
izviren, mar je res nemogoce ta stokrat poslikani
motiv upodobiti enkratno, enkratno v danem
trenutku in mar je res avtorstvo samo v tem, da

naslika3 motiv namenoma zoper duha in obliko
njegovega bistva? Mar je res mogode, da je
ustvarjalec objekt in subjekt hkrati, mar ni res, da
je tudi ustvarjalec ¢lovek sredi Zzivljenja in da
njegova izvirnost ni v ustvarjanju nekega povsem
novega, samosvojega Zivljenja, ampak v mo¢i in
izvirnosti ustvarjanja na temo Zivljenja, na temo
zivljenjskih preokupacij, ki jih ni mogo¢e nikoli do
kraja zaobjeti in obvladati?

Kako bi bilo sicer mogoce, da bi se Tarkovski lotil
SOLARISA tako zvesto in na pozicijah ,iste
fronte”, kako bi bilo mogoé&e, da bi se Pasolini lotil
MEDEJE, Kozincev DON KIHOTA, HAMLETA,
KRALJA LEARA, Welles PROCESA in OTHEL-
LA, Russel ZALJUBLJENIH ZENSK, Richard-
son TOMA JONESA, Chaplin  MONSIEURJA
VERDOUXA po ideji Orsona Wellesa, Bergman
DEVISKEGA VRELCA, &e naitejemo samo nekaj
izrazito kreativnih filmskih stvaritev po zelo
doloéenih in v nekem smislu celo obvezujo&ih
predlogah oziroma temah? Mar ne bi v primeru
SOLARISA — ko ne bi poznali predloge — brez
pridrzkov govorili o velikem filmu in mar ni o
velikem filmu mogode govoriti tudi sedaj, ko
poznamo somisljenost Lema in Tarkovskega?
Upostevaje akt kreativnosti, bi bilo mogoce
zastaviti hipotezo takole: Tarkovskega in vse
ravnokar nastete filmske avtorje je zamikala ta ali
ona literarna, dramska ali scenarijska predloga, v
njej so zacéutili moZnost svoje lastne kreativnosti in
jo v okviru ali na podlagi, izhajajo¢ iz inspirativne
predloge, filmsko uresniili, izpovedno ter obli-
kovno obogatili. Mar niso vse dramske stvaritve
ANTIGONE, ki jih je od grikih ¢asov brez Stevila,
najboljsi primer, kako mit, dana osnovna ¢loveko-
va tema, v nicemer ne utesnjuje akta kreativnosti,
kakor ga tudi radikalna izvirnost v niCemer ne
zagotavlja? Mar resnicni ustvarjalec kaj izgubi, ¢e
se loti mita ANTIGONE ali mita SOLARISA, ali je
potem res samo v sluzbi tega mita ali pa, izhajajo¢
iz lastne inspiracije, sledi brezmejnim dimenzijam
Zivljenja, ki jih ta ali drugi mit zaobjema in se na ta
nacin kreativno loteva razre$evanja neke temeljne
resnice v danem, njegovem, svojem trenutku?

4. In poskus odkritja

Kot receno, je Tarkovski v kompletnem smislu
zajel predlogo ali temo, ki se mu jo je zdelo nujno
in vredno filmsko-kreativno na novo oZiviti, da ne
recemo ,,ponoviti’, po drugi strani pa Se razsiril,
obogatil inspirativne dimenzije, se pravi, napravil
korak naprej, predlogo kot prvo verzijo umetniske
preokupacije Se izpopolnil in z njeno pomogjo
oplemenitil posebno tocko ali Zarii¢e ¢lovekove
eksistenéne prostornine. — Tu je z ozirom na
literarno predlogo nujno na prvem mestu omeniti
poglobljeno osvetlitev clovekovega odnosa do
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narave ter poslednjih vprasanj njegove najkrhkejse
intimnosti, kot je npr. zavest misleCega in ¢utecega
bitja, obsojenega na osamljenost in neenakovredno
konfrontacijo s svetom, ki posameznika obdaja.
Tarkovski je premaknil Lemovo zgolj znanstveno
fantastiCno teziS€e iz solaristiCnega ambienta v
konkreten, lahko re¢emo ,,zemeljski‘* ambient in z
upostevanjem sveta vesoljskih osvajanj ter ¢loveko-
vega izvora razprl uc¢inkovitost posebno plasti¢ne-
ga kontrasta, ki pomensko krepi oba svetova:
grozljivo samoto novih svetov ter idiliéno dina
miéno prizoris¢e otrostva, varnega zavetja in
poslednjega zatocis¢a. Lemov junak je pri
Tarkovskem v 3e vecji meri od tihih vesoljskih
spopadov zlomljen ¢lovek, otrok, ki se pocuti
varnega v svetu odraslih in ki se od tukaj odpravlja
v najpreprostejsa prizoris¢a narave — zacetek filma
— Ze na zemlji obelezene z neizre¢eno skrivnostno-
stjo svetovnih dimenzij. Tako postane Ze narava na
zemlji tista magi¢na moc¢ skrivnostnosti, tidine in
ve¢ne nepojasnjenosti, ki se v vesoljskih prizoris¢ih
sproic¢a v solaristicne sile, proti katerint je od
zemlje odtrgani ¢lovek tako reko¢ brez modi.
Tarkovski je vnesel v junakovo iskanje notranjega
zaveti$€a in varnosti celo vrsto otroskih spominov,
ki se prepletajo v ve€noZive nastope barv, njega
samega, matere v sijaju poro¢ne zamaknjenosti in
pri¢cakovanja, lebde¢e na valovih Bachovih orgel-
skih improvizacij, Tarkowski je v nekem smislu
dopolnil Lemovo brezizhodno vizijo 5 ponovnim
odkritiem moci, po katero se lahko ¢lovek zatece
v praspomin svojega izvora, identitete in verjetno
edino ve¢ne varnosti. Konéno je Tarkovski
dopolnil Lema toliko, kolikor je skozi svet otroitva
ponovil prastaro resnico in zven tistih najmoénej-
§ih notranjih vzgibov, ki se zaéne pojavljati tedaj,
kadar v ¢loveku ni nobene oprijemljive sile vec,
kadar so vse racionalrie in emocionalne moéi do
kraja iz€rpane in obnemogle.

Druga velika poglobitev predloge, ki se na videz zdi
le formalnega znadaja, pa je objektivizacija
pripovedi. Medtem ko Lem pripoveduje vso

zgodbo skozi osrednjo osebo, notranji aspekt
posameznika, pa Tarkovski gleda na vse dogodke
,0d zunaj’* in koncéno v istem smislu tudi na
osrednjo osebo, prodira vanjo s stali$¢éa opazujo-
cega, nemara v smislu zrcalne prilagodljivosti in na
ta nadin razdirja aspekt v izrazito objektivisticne
formule. To pomeni, da postane zgodba veliko bolj
realna, obravnavani princip jo enostavno postavlja
v sfero verodostojnejse prisotnosti, v tej zgodbi je
osrednja oseba prav tako vidna, eksistentna in
prostorska kot vse, kar se okrog nje dogaja.
Medtem ko Lemova pripoved se dopus¢a moZnost
vizionarske blodnje, ki v celoti preplavlja dozivlja-
jo¢o in za bralca v vseh smislih merodajno osebo,
Tarkovski s to moZnostjo docela pretrga, saj so
strtost, nebogljenost in druge posledice na osrednji
osebi v tako neposredni zvezi z ,,vizijo", da ni
mogocée vztrajati pri SOLARISU kot psihopato-
loski tvorbi ogroZzenega posameznika. Vse problem-
ske dimenzije SOLARISA postanejo v taksni
objektivizaciji mnogo modénejse, neusmiljeno
resni¢ne in v tem smislu ucinkoviteje od metode
romana prihajajo do filmskega ,,bralca’”. V tem
hipu se praktié¢no docela izgubi priokus znanstvene
fantastike, vse postane ,,normalno’’, z vseh zornih
kotov registrirano, v vsem je podaljsek intimnih
¢lovekovih dozivljanj in preokupacij.

Prav omenjena realnost psiholoskih postavk,
objektivizirana v pripoved od zunaj oziroma
zunanji zorni kot filmskega pristopa, ki prodira
navznoter, daje stvaritvi dodatno umetnisko
vrednost v najboljSem pomenu te besede, kar
pomeni komunikacijo na ravni notranjega kontakta
in intimno aktualnega sporoc¢anja, In ob zaznavi
prav te oziroma celokupne vrednosti SOLARISA
in Tarkovskega v tem delu postanejo celo
razre$evanja taksnih vrednosti, kot so smisel in
moznost javnega razmisljanja o velikih stvaritvah,
upostevanje kreativnega faktorja v organizmu
umetniskega dela in pojasnitev resniéno Kreativ-
nega avtorstva v odnosu na dano predlogo ali mit —
docela drugotnega pomena.



Donatas Banionis in Natalija Bondaréuk v sovietskem filmu SOLARIS
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SOLARIS sovjetskega reziserja Andreja Tarkovske-
ga prihaja pred nase oci in v naso zavest v dveh
podobah — formalno zanrski vnanji in spoznavno
izpovedni notranji. Po prvi plati je primerek iz
vrste znanstveno-fantasticnih filmov, po drugi
filmska stvaritev z doziv!jajsko globoko utemeljeno
miselno in ¢ustveno vsebino, skratka, filozofski
film v najboljSem pomenu te oznake. V tem
pomenu namrec, da fabulativnega ogrodja njegove

izpovedi ne sestavlja povriinska konstrukcija na
kako filozofsko tezo, temvec¢ da srhljivo izvirno
avanturo njegovih junakov plodi in napaja neko
celostno, polnokrvno in s tem sistemsko neizmer-
ljivo oziroma kakrsnemukoli zoZzenemu miselnemu
sistemu izmikajoce se nazorsko obcutje.

Iz te dvojnosti izvirajo vse lepotne drazi in
zaprepai¢ajo¢i pomenski miki te filmske umetni-
ne. Sele zaradi nje in po njeni zaslugi se je znasel v
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posebni problemski |uéi ves izvedbeni proces filma
— od izbire zanra prek tehni¢ne izpeljave do
igralskih kreacij in njihovega intimnega ¢loveskega
sporoéila. Brez nje bi bil film samo odli¢en zgled
napetega in domiselnega spektakla svojevrste, tj.
mojstrskega fabuliranja na podlagi psevdoznanst-
venih postavk, neke vrste shizoidna vizija, ki je
logi¢na v povezavah in kombinacijah resniénih
znanstvenih dognanj, nesmiselna pa samo v svojih
fantazmagori¢nih izhodis¢ih.

Pod uginkom te dvojnosti pa SOLARIS sicer ostaja
vse to, kar pomeni, da sprejema in razvija prijeme
in naéin znanstveno-fantastiénega Zanra, hkrati
prestopa v neko duhovno resniénost, kar si
moremo razloZiti tako, da snovnost, pravila in
prijemi znanstvene fantastike v njem niso ve¢ sami
sebi namen, temve¢ da se navzemajo neke izpo-
vedne funkcionalnosti v sklopu neke visje logike, ki
s psevdoznanostjo nima veC nobene zveze.

Kar najpreprosteje bi bilo mogoée temu reci tako,
da soustvarjalci,,SOLARIS " uporabili znanstveno-
fantasticno fabulo o planetu, sestavlijenem iz
nekaksne mislede plazme, in njegovih nenavadnih
uéinkih na njegove zemeljske raziskovalce v neki
izmisljeni prihodnosti zato, da bi skoznjo zaslutili
in umetnisko komunikativno izoblikovali neko
primarno duhovno problematiko &loveske vrste v
specifi¢nih razmerah njene sedanje stopnje zavesti
in %e posebej pod specifi¢nimi pogoji nekega
njenega sedanjega druzbenopoliti¢nega okolja kot
dolocevalca in oblikovalca te zavesti.

Ce je to res — in sku$ali bomo dokazati, da je —
potem smo v svojem razmisljanju o ustvarjalnih
namenih in prijemih Tarkovskega kot avtorskega
dirigenta, SOLARIS“tréili organiéno stvariteljsko
ob usklajevanje objektivne problemske in druzbe-
nopoliti¢ne danosti ter posameznikove subjektivne
resnice, kar je na splo$no znadilno za vsako za
umetnisko dejanje. In ker je slednje prvi pogoj za
vse estetsko idejne uginke stvaritve, si ga bomo
skusali priblizati in razloZiti skozi osrednje sporo-
¢ilo filma kot zadéetni odlogilni trenutek v procesu
njegovega nastajanja.

Pri presojanju umetniSke vrednosti in resniénosti
SOLARISsivzemimo za pomo¢ zgoi¢eno merilo,
da je umetnost objektiviziranje subjektivnega sveta
ustvarjalca, potekajoce po sebi lastnih in razvidnih
lepotnih zakonih. Tako objektivizirati subjektivni
svet, tj. pribliati ga dojemanju in razumevanju
drugih subjektov ali — preprosteje — soljudi, pa je
mogode le pod pogojem, da je v ustvarjaléevem
osebnem videnju nekaj, kar tudi doZivljajskim
svetovom soljudi ni tuje, kar je torej skupna
dozivljajska poteza $irSega kroga ¢loveske skupno-
sti. Taka skupna doZivljajska poteza, ki se obi¢ajno
prikazuje kot bolj ali manj zavestno ali celo
nezavedno obcutena nuja v duhovnem svetu bolj
ali manj Sirokega kroga ljudi, je v casu pred
stvariteljskim dejanjem umetnika za javnost ne-

ogibno bolj ali manj bole¢e in perece anonimna,
Dokaz za to je v umetnikovem hotenju, da bi jo
objektiviziral, posplosil, skozse priblizal soljudem.
Ce bi — v nasprotnem primeru — bila sploino
znana in priznana, te potrebe v umetniskem
izpovedovalcu ne bi bilo in s tem tudi motiva za
resniéno umetni$ko izpovedovanje, ki je po svojem
bistvu izvirno, saj v znani splosnosti uveljavlja
umetnikov novi, enkratni osebni svet, ne bi bilo.
Ker pa je v naravi posplo3ene zavesti, da vztraja pri
ze dosezenih, utrjenih in varno preskusenih spozna-
njih, spremenjenih v ze uzakonjene norme, je tako
uveljavljanje osebnega umetnikovega sveta nekon-
formistiéno, trd in nevaren boj z obstoje¢im,
ogludelim in okostenelim ter skrajnje nezaupljivim
druzbenim konformizmom. Resniéno umetnisko
dejanje je torej, na kratko, navdihnjeno vizionarno
(ker je zmozno prisluhniti morda Sele komaj
drame&im se duhovnim vzgibom soljudi in jih
lepotno utelesiti) ter upornisko (ker se za vse svoje
bolj ali manj osve$ene sodoZivljavce zastavlja v
boju z zavestno zaviralno delujo¢imi konfor-
mistiénimi silami).

Kaj je tedaj v ,,SOLARISU" navdihnjeno vizionar-
nega in uporniskega, z drugimi besedami idejno in
estetsko revolucionarnega, in kako se je to slednje
v procesu soo¢anja z objektivno danostjo konkret-
ne sovjetske druzbe in vsega sedanjega sveta
lepotno izpolnilo?

Ob tem, ko imamo v razmidljanju o porajanju
SOLARISA" pred o&mi sovjetsko druzbeno oko-
lje, e enkrat poudarjamo tudi pomembno pri¢ujoé-
nost vsega sedanjega sveta. Problem ,, SOLARISA",
ki je nesramezljivo ontoloski, z razbolelo strastno
spoznavalsko Zejo, Zeljo in z liriéno vznesenostjo,
prepri¢anostjo zastavljeno veéno vprasanje o tem,
od kod prihajamo, ko se na tem planetu prebujamo
v zavest, in v kaj se vracamo, ko nas po telesni
smrti spet vzamejo vase njega moci, namre¢ ni
problem samo c¢loveka sedanjih vzhodnih ljudskih
demokracij, temve¢ vsega civiliziranega sveta. Go-
tovo pa je, da je v omenjenih socialisti¢nih
skupnostih, ki so dialekti¢ni materializem utrdile
kot uradno priznan, pospesevan in varovan sistem-
sko filozofski in splodno nazorski vidik v razume -
vanju, obvladovanju in uravnavanju narave, zZivlje-
nja in druzbe, specifi¢en, t.i. specificno obravna-
van na ravni objektivhe druzbene stvarnosti in
specifiéno dozivljan na individualni spoznavnostni
skali njenih subjektov. Se posebno, &e upostevamo,
da ima drzavno in druzbeno uveljavljen prioritetni
status dialektinega materializma posebne uéinke
ne le na druge miselne sisteme in spekulacije,
temve¢ tudi na njegov lastni nadaljnji spoznavno
teoreti¢ni razvoj, pri ¢emer so ti uéinki v prvem
primeru zaradi eksistentne ogrozenosti lahko
vzpodbujevalni, v drugem pa zaviralni, ker je
prodornost misleé¢ih umov ali uspavana ali omeje-
vana od. gojenja in varovanja v teoriji pogosto



Iz sovjetskega filma SOLARIS

preve¢ avtoritativno oziroma dokonéno postavlje-
nih in v praksi véasih preve¢ pragmatisticno
anliciranih spoznanj.

Zdaj, ko obrisno Ze slutimo, kaj je v ,SOLARISU"
navdihnjeno vizionarnega in uporniskega (najsplos-
neje reéeno je to ontolodki nemir v cloveku,
spremljan z nezadoi¢enostjo ob uveljavljenih filo-
zofskih razlagah te vrste), smemo tudi ze domneva-
ti, da je ¢utno nazorna upodobitev te vsebine
neposredno pogojena z druzbenim okoljem, v
katerem je film nastal. Ceprav vsaka stvariteljska
ideja in izpovedno obdéutje potrebujeta doloceno
zivljenjsko snovnost, da se utelesita v umetniski
organizem, ta snovnost (v nasem primeru znanstve-
no-fantastiéna avantura) gotovo ne bi v tako
Sirokem in ¢udovito zastrtem loku prihajala k srzi
sporoéila, kot se je zgodilo v ,, SOLARISU", e bi
film nastajal, denimo, kje na zahodu. Pa ne samo
zato, ker je bilo, ocitno le s takim naginom
mogode objadrati dezurno ideologijo, temvec brez
dvoma tudi zato, ker je nekonformisti¢no tveganje
bolj, kot bi se to lahko zgodilo kjerkoli drugje,
pretanjilo in oplemenitilo ustvarjaléevo obé&utlji-
vost za to problematiko in mu navdahnilo posebno
prefinjeno in iznajdljivo fantazijo. Slisati je pra-
doksno, pa je vendarle res, da so vsakrine
tezavnosti, ki so brez dvoma spremljale nastanek
SOLARISA”, gotovo ucinkovale kot izjemno
vzpodbuden in ploden splet objektivnih in subjek-
tivnih okolis¢in, zaradi cesar je film prepricljiveje
zastavil toliko vznemirljivo in peree vprasanje ne

le svojemu ozjemu okolju, temveé¢ vsemu seda-
njemu razmisljujoéemu svetu.

PotekajoCi vek sedanjega civiliziranega sveta je v
znamenju intenzivnega in doslej najuspesnejsega
znanstvenega preucevanja materije. Govoriti sme-
mo o monolitnem civilizacijskem ciklusu, ki daje —
z vsemi ideoloskimi, socialnimi, psiholoskimi in
drugimi miselnimi derivati — izrazito prednost
matariji in njenim pojavnostim, dostopnim razisko-
valnim dometom eksaktnih znanosti. Cloveski duh
pa, Ceprav se opaja nad neizpodbitnimi dosezki
le-te, hkrati vendarle cedalje bolj ob&uti dolo¢eno
zapostavljenost. Poslednjih vprasanj njegovega biva-
nja, kot so zivljenje in smrt, izvor in z njim smisel
vsega dejanja in nehanja na zemlji in v vesolju, ta
znanost namreé¢ ni razlozila in tudi ne Zzeli
razresevati, ker ni v njeni naravi, da bi se spuicala v
nedokazane in nedokazljive spekulacije. Filozofija,
katere poglavitna naloga bi bilo prav razjasnjevanje
te vrste, pa je v cedalje veCjem zaostajanju za
znanostjo in v najboljSem primeru le njena pojmov-
no ¢edalje bolj zamotana, abstraktna in — okuzena
z njeno racionalno skepso — neodlo¢na in nedo-
loéna spremljava. Velikanska strokovna speciali-
ziranost na vseh podroéjih dejavnosti onemogoca,
da bi imel sodobni filozof v lastni vse potrebno
znanje naravnih znanosti, znanstvenik pa se po
svoji apriorni miselni usmerjenosti ne more vdajati
filozofski spekulaciji, vsaj v okviru svojega znanst-
venega delovanja ne. Kaj je torej manj ¢udno kot
to, da se sam in z njim vred vsa manj podkovana in
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v znanje posvefena mnozica, ¢e in kadar zaduti
zejo po ontolodki poteditvi, mimo vseh izmerjenih
in izmerljivih dejstev in filozofskih sistemov zateka
k preprosto vseobseznim simbolom starih religioz-
nih mitov in sakralnih skrivnosti, seveda — para-
doksno — hkrati z vsem eksaktnim znanjem, ki se

mu tudi ne more ve¢ odpovedati.
Natankotako se je zgodilo s ,,SOLARISOM’ in

pred njim z njegovo literarno predlogo, isto-
imenskim znanstveno-fantasti¢nim romanom polj-
skega pisatelja Stanislawa Lema, ki je — znaéilno —
ustvaril svojo besedno vizijo v ozracju iste druz-

benopoliti¢neg hemisfere.
Ugotavljali smo ze, da je znanstveno-fantasti¢na

snovnost ,.SOLARISA* zastrt lok, bolje, bleicede
zakamufliran ovinek do idejnega jedra izpovedi, in
pri tem predpostavijali, da se ga je ustvarjalec (Lem
in za njim Tarkovski) oprijel pod silo razmer, ¢e je
paé hotel svojemu delu (romanu, filmu) omogoéiti
vstop v javnost. Domneva gotovo ni brez podlage
in tako lahko to okolis¢ino presojamo kot sre¢no
vzpodbudo ustvarjalcu v smeri izjemno virtuozne
fantazijske igre in sugestivnega lirizma.

Na podlagi nasega obrisnega razgleda po sodobnem
razmerju med znanostjo in filozofijo pa dodajamo,
da je v tej domnevi le delna resnica. Znanstvena
fantastika, z drugimi besedami, znanstveni dosezki
in odkritja v stvariteljskih rokah pesnika, kakrinih
eden je Stanislaw Lem, je tudi ne glede na njegove
kamuflazne namene izzivna, naravnost primarna
snovnost za sodobne vizije te vrste. Znanstvenik,
skratka, ne more in ne sme, pesnik pa more in
mora dati poleta svoji domisljiji, ko se sooca z
odkritji in perspektivami bodo€ih odkritij na
terenu, bistvenem za razumevanje Zivljenja in sveta.
Ustvarjalna vzpodbuda.in proces nastajanja ,,SOLA-
RISA* sta nam tako nenadoma pred o&mi v vsej
svoji razvojni logi¢nosti. Znanost je s svojimi odkritji
drasti ¢lovekovo zaupanje v prodorno mocé razu-
ma, a hkrati pusc¢a taistega ¢loveka nezados¢enega
na meji znanega in neznanega, znanju predvidoma
dosegljivega in nedosegljivega. Clovek jo na krilih
domisljije dohiteva in prehiteva mimo vseh filozof-
skih sistemov in ga pri tem ni prav ni¢ sram, da se
prepusca le svojemu notranjemu glasu, ko izgubi
zvezo s kontrolnim stolpom znanstvene logike.
Pesnika, po sre¢énem nakljudju podkovanega v
znanosti, ni sram, odzvati se temu slutenjskemu v
¢loveku — in se z visoke ravni osvojenih znanstve-
nih spoznanj prestopi v fantazijo, iskat duha temu
nezadovoljenemu éloveku.

In kje ga najde? Povsem ustrezno prevladujoéi
materialisti¢ni usmerjenosti sedanjega ¢lovestva —
v materiji sami, kajpak. MisleGa plazma, pokriva-
jo€a neki izsanjani planet Solaris, je sam vase ujet
mogocni in monolitni razum, paradoksno gluho-
nemo trpe¢ zaradi nemoc¢i nad svojo lastno
dialektiko. Znanstveniki v orbitalni postaji nad
misle€im oceanom se zaman trudijo vzpostaviti z
njim stik. Nedojemljiv je ¢&lovekovi misli in

neobcutljiv zanjo, ¢eprav se z njo poigrava na vse
mogoce grozljive nacine: materializira njihove
zavestne in podzavestne predstave z natanko
kopijo strukture nasih snovnih sestavin; in tako,
med drugim, Kris, eden izmed njih, prezivlja
ponovno telesno sre¢anje s svojo ze umrlo zeno.
Toda ne ve se, od kod in kam ,,oceanov’ razvoj, ali
je — z naSega zemskega gledii¢a — pri zacetku ali
pri koncu, in taisti Kris se po dolgih dudevnih bojih
prebije v nekak3no religiozno uglaseno izmirjenost,
da ta visji razum preprosto je, da obstaja kot
nekaksno nedojemljivo zbirno ogledalo nase ¢love-
Ske zavesti.

Tako v svojem romanu Lem. Njegov ,,idealizem" je
se ¢isto ,, materialisticen”’. N odlo¢ilni stopnji svoje
psevdoznanstvene spoznave znova uveljavi razum-
ski (znanstveni) skepcitizem. Zemski problem
ontoloske razbire prenese samo za nekaj svetlobnih
raztezajev dlje v vesolje in ga tam prepozna kot
podobno nerazresljivega. Le zeji ¢loveka po tem
poslednjem spoznanju se odziva in jo s ¢udnimi,
nemotiviranimi namigi in nedosezenimi fantazna-
gorijami 3e povecuje.

Drugace v svojem filmu Tarkovski. Ta se v svojem
.SOLARISU* veliko preprosteje, manj ,,znan-
stveno’’, pa zato ¢lovecneje odloCi za razresitev po
srcu — za mit. In sicer za skrajnje presenetljivo in
izvirno variranje svetopisemske geneze.

Kris, ki je v Lemovi inacici sele komaj zaznavno
motiviran kot nosilec Kristusovega imena, v filmu
Cedalje razloéneje izpricuje lastnosti in vlogo
poosebljene ljubezni kot kri¢ansko pojmovanega
bozanskega prapodcela.

Kris je v orbitalni postaji nad misleéim oceanom
Solarisa namre¢ od vsega zacetka v posebnem
polozaju. Vanjo pride kot ¢lovek, ki je ljubil svojo
umrlo Zeno, kot €ustveno razvit ¢lovek, In ko mu
jo ocean materializira, se njuna ljubezen obnovi v
vsej nezmanjsani silovitosti. In medtem ko se
njegova sotovari$a, ¢ustveno okrnjena racionalista
in skeptika, otepata vsak s svojimi materializira-
nimi prikaznimi, spacéki in podobnimi nevieénost-
mi in nagnusnostmi (kak$na ,,materializirana’
klofuta suhemu razumarstvu!!), prezivlja tloris s
svojo v telesno Zivljenje znova priklicano izvoljen-
ko ¢Eudovito razbolele, sanjsko postotorjene in
razslutene trenutke posmrtnega srecanja.

In ko se znanstveniki odlocijo, da bodo poslali
oceanu — kot zadnji poskus vzpostavitve stika z
njim — ravno Krisov encefalograf, je le-ta poln ene
same vsebine: upajoce in obupujoée ljubezni.

In tedaj se zgodi nekaj nepricakovanega — ocean
odgovori: iz njega pozene prvo kopno. Ocean je
oplodila ljubezen. Zacelo se je Zivljenje po nasi,
zemski, podobi in usodi. Psevdoznanost se je
umaknila poznavanju ¢loveskega srca. Vse daljno-
sezne izpovedne posledice in polnokrvni umetniski
ucinki ,,SOLARISA* Andreja Tarkovskega izvirajo
iz tega premika.

Se en prizor iz SOLARISA
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flash forward -
srecanje z neznanim

vesna jezerkic

Nekaj Garobnega, omamnega je v trenutku, ko
&lovek v okviru fenomena, kot je film, sre¢a nekaj,
kar mu je popolnoma nepoznano. Tezko je
opredeliti pravo vsebino tega ob&utka. V zacetku
je to nelagodnost in zmedenost, zdruzena z
odporom in nervozo. Sledi radovednost, ki konéno
preraste v provokativho Zeljo, da bi to novo in
nepoznano spoznali, doloéili in uvrstili v neko ze
obstojedo strukturo. Seveda spremlja vsak tak
poizkus cela vrsta problemov objektivnega ali
subjektivnega izvora. Clovek kot otrok tipa, idce,
odmerja in poizkusa doumeti in zgrabiti to
nepoznano. Pri tem si pomaga z vsem, kar se mu
zdi uporabno. Tisockrat se bojuje s skusnjavo, da
bi odnehal, vendar gre dalje, jeclja in omahuje, a na
koncu se dokoplje vsaj do delnega spoznanja.
Zadovoljstvo, ki ga dozivi v tem trenutku, mu
poplaca vlozeni trud.,

Moje prvo sreanje s tem, kar imenujemo flash
forward, mi je zbudilo omenjene ob&utke. Film je
nekaj, kar pogojno reéeno sodi v mojo vsakdanjo
skusnjo. Videla sem jih neSteto in se ne spominjam
vec prvega srecanja s filmom. Kot da je od nekdaj
prisoten! V vsakem primeru je pojava neke novosti
v okviru medija, ki vam je po vaiem misljenju zelo
blizu, vedno 3okantna. Presenetilo, vznemirilo in
zmedlo me je Ze marsikaj, toda to pot je bila
prizadeta ena od osnovnih perceptivnih konvencij,
ki jih kot filmski gledalec nosim v sebi — problem

dojemanja in percepcija ¢asa. V svojih izkuinjah
sem v filmu, spet pogojno re¢eno, poznala pretekli
in sedanji &as. Naenkrat se je pojavil FLASH
FORWARD, nekaj, kar bi se najlazje uvrstili v
kategorijo prihodnjega ¢asa. To spoznanje mi je
vsililo nekaj vprasanj: 1) ali zares obstaja prihodnji
¢as v filmu, 2) ¢e obstaja, kako priti do njega,
3) kak3ne so njegove osnovne znacilnosti, 4) kje
mu je mesto v strukturi filma, 5) kaksne so
morebitne posledice v estetskem smislu zaradi
pojavljanja tega novega ¢asa v okviru filmskega
Casa.

Poudarimo predvsem, da je sedanji ¢as, sedanjost,
edina kategorija ¢loveike percepcije. Tako pretek-
lost kot bodoénost (v filmskem smislu) so v njuni
funkciji. Pri tem se preteklost mnogo lazje
vkljuéuje v diegezo od prihodnosti, Ze s tem da je
znana in prepoznana. Prihodnost je vedno zavitav
tanéico skrivnosti, ki jo je nemogocée odkriti s
kakrinim koli raziskovanjem (nemogoce je zaneslji-
vo ,napovedati usodo’ in ¢e bi nam to tudi
uspelo, nismo pripravljeni verjeti).

Pred analizo FLASH FORWARDA naj navedem
nekaj primerov, ki bodo pokazali, kaj ta pojem
pomeni. Primerov sicer ni veliko in so seveda
izbrani po skrajno lastni presoji z zavestjo, da so
napake mozZne in verjetne. To tveganje moram pac
sprejeti. Prvi elementi ,,pogleda v prihodnost’’ so se



pojavili zelo sramezZljivo. Reziserji so se zavedali, da
gledalci potrebujejo ¢as, da bi sprejeli to novo
konvencijo.

Omenimo najprej to, kar Marcel Martin imenuje
realna ali objektivma (zgodovinska) prihodnost.
Moznost, da na osnovi znanih podatkov vnesemo v
diegezo FLASH FORWARD, je zelo privlaéna, a
hkrati tudi omejena, ker temelji na kolektivnem
znanju o teh podatkih. V nasprotnem primeru je
flash brez smisla. Oprimo se na primer iz filma
SVOBODNA FRANCIJA (Osvobozdennaja Francija)
sovjetskega reZiserja Sergeja Jutkevica. V tem
filmu je reziser pri montazi scene Hitlerjevega plesa
dodal nekaj detajlov iz bitke za Stalingrad. Efekt je
bil brez dvoma doseZen izkljuéno zaradi prej
navedenih pogojev. (O Hitlerjevi prihodnosti ni
bilo potrebno govoriti, ker je predobro znana.)
Drugi mozni naéin vnasanja kategorije prihodnosti
se oblikuje s pomoéjo anticipacije v zavesti
junakov filma. Junak razmi3lja o svoji prihodnosti
in ko je njegova ,,vizija" dovolj moéna, nam jo
reziser pokaze. Odvisno od stopnje moZne reali-
zacije te vizije ima ta vrsta FLASH FORWARDA
odliéni pridih imaginarnosti, halucinacije. Spomni-
mo se odlomkov iz filmaDO DES KA DEN (Akira
Kurosava), v katerih beraé s svojim sinom sanjari o
hisi svojih sanj. Moé& njihove imaginarnosti je
tolik$na, da onadva ne govorita veé v prihodnjem
casu, temve¢ hiso gradita, medtem ko o njgj
govorita Hiso kot tako tudi vidita, z vsemi njenimi
detajli in spremembami med gradnjo. Seveda je ta
vrsta flasha v diegezi najmanj trdna, ker se gledalec
ponavadi zaveda njene imaginamosti.

Tretja moznost je uporaba FLASH FORWARDA v
okviru FLASH BACKA. V tem primeru je polozaj
bolj zamotan in sku3ala bom biti kolikor mogoée
precizna. Naj navedem primer iz filma CATCH 22:
glavni junak Yossarian, katerega igra Alan Arkin se
nekajkrat spominja svojega dozivljaja v letalu.
Njegov tovari§ je ranjen, on pa stoji poleg njega,
medtem ko skozi poskodovano letalo veje leden
veter. Yossarian poskusa mladeniéa pokriti in
zasCititi pred mrazom. Ta scena se veckrat
ponavlja, a je vedno pred koncem prekinjena. V
nekem smislu predstavlja za gledalce posebno zvrst
FLASH FORWARDA, ker jim delno odkriva
prihodne dogodke v filmu. (Spet moram pri-
pomniti, da je v koné&ni fazi sedanji ¢as edina
kategorija filmske percepcije.) To pomeni, da
reziser zavestno zacne pripovedovati o nekem
dogodku, a ga ne Zeli prikazati do konca. Ob vsaki
ponovitvi ta odlomek neznatno podalja in tako
izvemo neki detajl ve€. Seveda v psiholoskem
smislu tak postopek zbudi zanimanje in pozornost,
tako da na koncu, ko vidimo celotno sceno (z
naturalisti¢no razsutim drobovjem), le-ta doslej
polni pomen.

Drugi 3e bolj popolen primer tak3ne uporabe
FLASH FORWARDA sem opazila v poljskem

filmu PLES V VOLCJEM DOLU (Syrena). Ves
film je en sam velik FLASH BACK glavnega
junaka. V Volgji dol, zadnje Hitlerjevo bivaliiCe,
pride ponovno, po dveh letih od dogodka, ki ga bo
film izpovedal, mlad fant. Takrat je bil na tem
kraju z deklico, ki jo je imel rad. Zdaj se v njem
zbudi cela vrsta spominov in postopoma zvemo za
celo zgodbo njegove ljubezni. Na prvi pogled precej
standardno, boste rekli. Vendar, Ze pred zacetkom
retrospektive, ob&asno in popolnoma nepovezano
vidimo: obraz deklice v prvem planu, njeno glavo,
ki kot v transu niha levo, desno, jezero, potem spet
deklico, ki pove nekaj besed in pokaZze kameri
hrbet ... Ti kadri se pojavljajo brez motiva in jih
ne moremo vkljuditi v film. Nekaj kasneje nam
postane jasno, da se mladeni¢ spominja nekega
dekleta. Pocasi jo spoznavamo in postopoma v
teku filma prepoznamo v doloéenih odlomkih
kadre, ki smo jih, razmetane in nepovezane, videli
v zacetku filma. To so v glavnem odlomki, v
katerih oba ljubimca resujeta svoje osnovne proble-
me. Psiholo3ko je popolnoma upravi¢eno, daso se
v mladeniéevi zavesti ti ,,drobci situacije’’, véasih
samo kak gib, obdrzali kot simboli celotnega
polozaja, a gledalec tega ne ve. Ravno zaradi tega
te nepovezane kadre imamo za FLASH FOR-
WARD — pogled v prihodnost filmske zgodbe, ne
glede na to, da se vse dogaja v okvirju FLASH
BACKA. V filmu JOHN IN MARRY sreamo Ze
bolj svobodno in zanimivo uporabo FLASH FOR-
WARDA. Za film je znacilen zelo drzen odnos do
¢asa. lzpoved je prekinjana s FLASH BACKI, za
katere potrebujemo minuto ali dve, da jih lo¢imo
od sedanjega ¢asa v kontekstu filmske zgodbe.
Vendar ta zgodba tede dalje, naenkrat se nekaj

zgodi, nekaj vznemirljivega. V trenutku, ko John
(Dustin Hoffman) zapusti svoje stanovanje, da bi
poiskal Marry (Mia Farrow) v veri, da ga je
zapustila za vedno, se zgodi nekaj nenavadnega (v
smislu percepcije). Vemo, da John o dekletu zelo
malo ve, spoznal jo je sluc¢ajno in ni bilo ¢asa za
izmenjavo obiéajnih podatkov. Vendar na osnovi
nekih njenih beznih izjav John poizkusa najti ulico,
kjer Marry stanuje. V tem iskanju se pojavlja
FLASH FORWARD. Nekaj scen se ponavlja,
vidimo Marry, kako odhaja iz ,,svoje’” hise, John
zaustavlja ljudi in jih spraduje, koliko je ura. Sele
ko se vrne v svoje stanovanje, ter opazimo Marry,
ki ga sploh ni zapustila in je bila medtem v kuhinji,
zaznamo, da je ves odlomek iskanja bil delno
FLASH FORWARD. V njem so bila namreé
vpletena tako Johnova razmisljanja in inticipacija
kot tudi resni¢ni dogodki in njihova mozna razlaga
(Johnova) ali predvidevanie.

Se boljgi primer odkrijemo v filmu KONJE
UBIJAJO, MAR NE? (They Shoot Horses, Don’t
They? ). ReziserSydney Pollack nas pui¢a do konca
v dvomu, ali so scene z aretacijo glavnega junaka,
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izprasevanje na policiji, zavijanje policijskih siren —
sedanji ¢as filma, a vse ostalo en sam velik FLASH
BACK. Lahko pa je sedanjost zgodba o maraton-
skem tekmovanju v plesu, scene z aretacijo in
ostale pa zanimiv FLASH FORWARD, s katerim
nas reziser zeli opozoriti in Ze na zacetku pripraviti
na tragi¢ni finale. Ce se oprecelimo za drugo

moznost, t.j. FLASH FORWARD, potem Ze sam
uvodni odlomek  — spomini iz mladenicevega
otroitva — pomeni FLASH BACK, ki ga lahko
razumemo metaforiéno kot FLASH FORWARD.
Moram 3e pripomniti, da so policijske scene in vse
ostalo zunaj zgodbe o tekmovanju, podane v
specifiéni vizualni atmosferi, ki ima pridih haluci-
nacije.

Na koncu naj navedem $e zadnji primer, v katerem
je FLASH FORWARD najdrzneje uporabljen. Ker
tega filma nisem videla, se sklicujem na besede
Marcela Martina v njegovi knjigi Filmski jezik (La
langage cinématographique): ,,V STEKLENEM
GRADU dva ljubimca, Evelina in Remi, v hotelski
sobi zamudita ¢as, ko bi morala mlada Zzena ujeti
viak. René Clément je na tem mestu (po pre-
obrazbi slike Remijeve ure v stensko uro) vnesel
kader iz mrtvasnice z Evelinim truplom in kader, v
katerem njen moZ izve tragiéno vest o njeni smrti.
Ko je na ta na¢in pomesal usodo in dejanske
dogodke, se Clément vrne s kamero v hotelsko
sobo, kjer ljubimca opazita zamudo in brez uspeha
posku3ata ujeti vlak za Bern. Evelina se odlogi
poleteti z letalom. In film se konca s slovesom
glavnih junakov, ki seveda ne vesta, da se bo letalo
zrusilo.””

Brez dvoma je tu uporabljen FLASH FORWARD v
svojem najkonkretnejfem pomenu — kot skok v
prihodnost.

Dovolite mi izre¢i, da nam navedeni primeri dajejo
odgovor na vprasanje: ali res obstaja prihodriji &as
v filmu. Odgovor se glasi: da, obstaja, morda 3e v
povojih in ne vedno jasno izrazen, vendar obstaja.
Torej lahko s pomoéjo uporabe FLASH FOR-
WARDA v filmu uresni¢imo ,,skok v prihodnost®.
To dosezemo z istimi sredstvi kot pri ,,vracanju v
preteklost’’, za kar uporabljamo FLASH BACK.
Ker je sedanji ¢as, kot smo rekli, edina kategorija
filmske percepcije, lahko posamezni deli dobijo v
zavesti gledalca pomen ,preteklega’ ali ,,prihod-
njega’’ v sklopu diegeze 3ele, ko jih postavimo v
dolocen kontekst.

Da bi doloé¢ili osnovne znacilnosti FLASH FOR-
WARDA, si pomagamo s tem, kar vemo o FLASH
BACKU kot drugi ekstremni tocki kategorije ¢asa.
V obsegu semioloske teorije filma bi FLASH
FORWARD po tej analogiji sodil med parametre
Gasa — prostora, ki najpogosteje sluzijo za konden-
zacijo filmskega €asa, ki se obicajno razlikuje od
diegeti¢nega.

To, kar nas najbolj zanima v tem razmisljanju, je:
kaksne so posledice pojava prihodnjega ¢asa v
filmu. Kaksne moznosti nam odpira, od tehni¢nih
do estetskih?

Na osnovi prvih nebogljenih korakov je tezko
podati konéno in relevantno sodbo. Zato Zelim
poudariti, da je na tem nivoju moZno le postavlja-
nje dolocenih vprasanj in podajanje moZnosti za
razmisljanje.

Efekt uporabe FLASH FORWARDA v STEKLE-
NEM GRADU Reneja Clementa, glede na to, kar je
zapisal Martin, ni ravno ohrabrujoé¢: ,,Ta drzni
montazni postopek bo izzval v gledalcu mocan Sok
ali pa bo ostal nerazumljiv: ostal je — zdi se nam —
nerazumljiv, ker mnogi, celo tisti, ki jim niso
neznane finese filmskega jezika, niso razumeli
pomena tega vrinjenega filmskega kadra; po nekaj
zaprtih projekcijah so kader z mrtvasnico prestavili
na konec filma. Lep povod za razmisljanje o genezi
filmskega jezika: kako in zakaj postane neki izrazni
postopek za gledalca &itljiv ali neéitljiv. Clémentov
montazni postopek je tezko razumljiv (vsaj v
trenutku, ko ga percipiramo), ker ne poznamo
prihodnosti in si jo lahko le zamisljamo; nasilni
prodor realne prihodnosti v sedanjost ne ustreza
nobenemu c¢lovekovemu psiholoskemu izkustvu,
zato prikaz takega pojava ostane nerazumljiv, vsaj
dokler se ne nau¢imo razbrati njegovega pomena.*
Ne zelim polemizirati, ali je film jezik in kot tak
¢itljiv ali necitljiv, vendar se mi dozdeva, da je
Martinovo stalii¢e preve¢ pesimisti€no. Spomnimo
se samo, koliko je bilo novih pojavov v strukturi
filma in na koliksen odpor so naleteli na zacetku,
da pa je danes vse to Ze sprejeto in razumljivo — in
, prebrano’’, kakor bi rekel Martin. Predvsem je
potrebno izdelati dolocene konvencije. Navaditi
gledalca na moznost prihodnjega casa v filmu.
Nesporno se to upira nasim realnim izkusnjam,
toda tudi potreba, da ,,prodremo’ v prihodnost, da
pokukamo v neznano usodnost, da prerosko
izvemo ali vsaj zaslutimo prihajajo¢e dogodke, je
ena od primarnih ¢loveskih potreb. Kolikor upo-
raba FLASH FORWARDA pri tem pomaga — v kar
verjamem — potem se moramo bojevati zanjo, ne
glede na mozne nesporazume ali napake.

Ta spis je, ponavljam, samo poizkus, da zastavimo
vprasanje z nekaterimi o¢itnimi primeri. Samo
poizkus in nié¢ vec . . .

K Martinovemu komentarju lahko dodamo, da je
mnogo laZe izdelati dolo¢eno vrsto montaznih ali
kakrinihkoli tehniénih postopkov, ki bodo nakazo-
vali spremembo c¢asa, kot doseci, da gledalec
sprejme moznost obstoja prihodnjega ¢asa, ki bi ga
lahko percipiral.

prevod Smilja Amon
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filmski dnevi v solothurnu

denis poniz

Kljub temu da pisec teh vrstic svojih vtisov z 9.
filmskih dnevov v Solothurnu ne more primerjati s
prejsnjimi festivali, pa vseeno lahko v uvodu zapise
nekaj misli. To, kar je na letosnjem Svicarskem
nacionalnem festivalu celoveéernih in kratkih filmov
najbolj zanimivo, je vsekakor raznovrstnost tem, ki so
se jih lotevali $vicarski reZiserji. Raznovrstnost tem,
vsebin in posameznih problemov je bila seveda v
mnogih primerih blokirana s konvencionalno, boje¢o
ali omahljivo filmsko govorico, ki je véasih prehajala
celo v amaterizem v najslabiem pomenu besede ali
celo v gisti diletantizem. To je seveda nujna posledica
dejstva, da smo na festivalu v Sestih dneh videli
celotno 3vicarsko 16 in 35 mm nekomercialno
proizvodnjo, to je preko deset celovecernih in skoraj
Sestdeset kratkih filmov. Morda je tako celo bolje:
festivali s selektorji in selekcijo (tako lahko
ugotavliamo znova in znova) v mnogih primerih
okrnijo festival prav tam, kjer ni treba in pokaZejo
tisto, s éimer bi gledalcem in kritikom lahko mirne
duse prizanesli. Celovit pregled, kakrinega je ponudil
solothurnski festival, omogo¢a ,,zasebniiko* selekcijo,
Ceprav to pomeni dodaten napor, saj zahteva od
ocenjevalca, da vidi vse ali skoraj vse. Vendar pa je
tak3en napor popladan prav s tem, da se ocenjevalec
zaveda avtonomnosti kriterijev, s katerimi bo
ocenjeval in opisoval najbolj3a dela, saj ne bo odvisen
od subjektivne ,,samovolje’ tega ali onega selektorja
ali selektorske skupine. Uvodni del tega poroéila mora
opozoriti Se na en fenomen, ki ga zaéenjamo
oznagevati kot , novi 3vicarski film’!. Nekatere
razseZnosti tega pojma smo skusali oznaéiti in opisati
v razmiSljanju h Gorettovemu filmu POVABILO,
nekatere bomo opisali in doloéili v tem razmisljanju.
Vendar pa lahko Ze na tem mestu zapisemo, da ima
Svicarski kratki in igrani film v tem, kar je pokazal na

letosnjem solothurnskem pregledu, trdno in do-
miSljeno podlago za bodogi razvoj in razcvet.

KRATKI FILMI

Predmet veéine kratkih filmov sta bila socialno in
politiéno podroéje. To je seveda e posebej zanimivo,
saj zivi v nasih predstavah Svica kot vzor vsakrsnega
blagostanja, reda in zadovoljstva. Da ni tako in da je
podoba varljiva, je najprepriéljiveje dokazal verjetno
najboljsi kratki film DRUGA PLAT MEDALJE (Il
rovesco della Medaglia) naturaliziranega S$vicarja
italijanskega rodu Alvara Bizzarrija. Bizzarri, ki se je
lansko leto predstavil z enako uspelim filmom
SEZONEC (Lo Stagionale), je ostal zvest svoji osnovni
poziciji razkrivanja socialnih neenakosti, na katerih je
zgrajeno 3vicarsko relativno blagostanje.

DRUGA PLAT MEDALJE je grajena strogo kon-
centriéno: posnetkom v stilu turistiénih propagandnih
filmov, ki hvalijo Svicarsko demokracijo, blagostanje
in red, sledijo posnetki napol podrtih barak, v katerih
Zivijo sezonci. Pripoved in kamera pa prodirata 3e
globlje, posnetki postajajo vse bolj obtoZujoéi, vse
bolj se pred nami prikazuje prava podoba. Za konec
spregovorijo $e sezonci, povedo vse tisto, kar je morda
kameri ali scenariju uslo, saj kamera in scenarij
prihajata iz drugega sveta in ne moreta razumeti bede
in izkori§Canja sezoncev v vseh razseznostih. Film je
zgrajen tako, da prikazuje obe strani medalje, gledalec
skozi posnetke blagostanja in sre¢e naenkrat stopi v
svet sezoncev in njihovega izkori§éanja. To, kar daje
Bizzarrijevemu filmu posebno vrednost, je strogo
zamisljen scenarij, ki ne dovoljuje previade cenene in
prazne tendenénosti, temveé sledi filmskim zakonom,
film izrablja kot dokument s hierarhiéno vrednostjo
zapisov, ne pa kot tabulo raso, kamor je mogode



Prizor iz Svicarskega filma OD DANES DO JUTRI reziserja Ernesta Ansorga;

na sliki angleski igralec Roderic Leigh

zabeleziti vse, brez notranje povezave ali vizualne
logike. Podoben film, ceprav obrtno mnogo bolj
nedomisljen, je posnel Friedrich Kappeler. Njegov film
EMIL EBERLI je izsek iz zivljenja deklasiranca, ki zivi
na robu druzbe in to druzbo tudi temeljito in z veliko
mero ironije prezira. Emil Eberli se sicer zaveda
,,dna”, na katerem je pristal, toda skozi njegovo
izpoved zvemo, da si je zgradil trdno in domisljeno
,Zivljenjsko’* filozofijo brezdomca in prodajalca
svinjskih pomij, ki mu (vsaj proti druzbi) ne dovoljuje
samousmiljenja ali celo nekak3nega svetobolja. Kap-
peler je hotel poudariti osnovni, lahko bi dejali
primarno eksistencialni nivo: Emil Eberli Zivi kot
deklasiranec, brezdomec in nekak3en socialni pod-
piranec, zivi sredi bogate Svice v letu gospodovem
1974, in to dejstvo je samo po sebi dovolj Sokantno in
premisleka vredno, da mora ob njem vsakdo
premisljati znotraj lastnega sveta. Socialnih filmov oz.
socialnih tem je bilo $e veé, toda vsi ostali filmi so
ostajali znotraj dogovorjenih pravil za to zvrst, vsebino
in obliko so prirejali 2e znanim obrazcem in
formulam. Taksni so bili filmi SAMOUNICENJE
WALTERJA MATTHIASA DIGGELMANNA (Die

Selbstzerstorung des W. M. Diggelmann) Walterja
Martija, PRAVICA (Justice) Ericha Langjahra, OZIRI-
SOVA CETRT (Le Quartier d‘Osiris) Francisa
Reusserja, DOLGI POHOD ... DO KULTURNE ANI-

MACIJE (La longue marche... de [‘animation
culturelle) Jeana-Pierra Brossarda in $e mnogi drugi.
DOLGI POHOD ... DO KULTURNE ANIMACIJE je
kljub svoji nekoherentnosti in véasih celo nespretni
montazi zanimiv primer socialnega filma. Avtor je
skusal prikazati probleme francosko govorecih prebi-
valcev kantona Bern, ki se borijo za svojo avtonomijo.
Njihov boj ima sicer zaenkrat razseznosti kulturnega
osveicanja in kulturne akcije, vendar skusajo svoje
gibanje tudi politizirati. Posebno vrednost dajejo filmu
dokumentarni posnetki demonstracij pred parla
mentom v Bernu, kjer policija kot vse druge policije v
podobnih primerih brutalno razganja demonstrante.
Verjetno pa je v kategoriji socialnih filmov najpre-
priéljivej$i po vizualni koncepciji film DELAVSKI
ZAKON (Arbeiterehe) Roberta Bonerja. Film je
poroéilo o zivljenju italijanskega delavskega para, ki
zaradi dela pravzaprav nima skupnega Zivljenja: ona
dela podnevi, on ponoci. Film je posnet v poéasnem
ritmu, odliktijeio ga dolgi kadri, kjer se kamera
sprehaja po prostoru, kjer delata, opazuje pot, ki jo
prehodita do doma, njun dom. Film je bil posnet za
razliko od vseh podobnih izredno poetiéno, celo
melanholiéno, ves éas z nenavadnim posluhom za
prostor in ¢as.

Med igranimi kratkimi filmi bi omenili samo enega,
DAMO Z VERANDE Marcela Leiserja, ki je posnel za
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letoénji festival % en zanimiv kratek film, Zivljenjsko
zgodbo vitalne gospe pri sedemdesetih, ki Se vedno
sodi, da je tudi zanjo na svetu dovolj srege in ljubezni.
Medtem ko je DAMA Z VERANDE (La dame de la
veranda) prisréna in ironiéna zgodbica o ljubezenskem
trenutku treh ljudi (prvi moski je moz, drugi nekoliko
zmedeni ljubimec, ona je ,vamp” Zenska in Zena
prvega moskega), kjer Leiser ves ¢as preseneca z
novimi metaforami, je SRECA PRI SEDEMDESETIH
(Le bonheur A septante ans) , klasiéni’’ dokumentarec,
ki skuia ohraniti vse podrobnosti obravnavanega
predmeta in jih soéasno prestrukturirati v novo,
,filmsko** izpovedno celoto. DAMA Z VERANDE je
ironizacija §vicarskih antisimbolov: spolni tabuji,
konformizem, nagnjenje k predmetnemu in misljenj-
skemu kiéu, ljubezen do posesti, strah pod novostmi
itd. SRECA PRI SEDEMDESETIH je dopolnitev te
podobe: je veristi¢na in logiéna zgodba stare gospe, ki
najde ljubimea in moza, pa éeprav je stara sedemdeset
let. Sarm, ki ga izZareva stara gospa, je tudi Sarm
filma, Leiser pa se je predstavil kot enako zanimiv
avtor v igranem in dokumentarnem kratkem filmu.

CELOVECERNI FILMI

O najboljsem filmu solothumskega filmskega pregleda,
POVABILU Clauda Gorette, smo obsirno spregovorili

na drugem mestu. Verjetno pa je treba Se enkrat
opozoriti na dejstvo, da je problematika, ki jo
POVABILO odpira v vsej boleéi stvarnosti, prisotna
tudi v drugih celovecernih filmih 3Svicarske proizvod-
nje. Ob POVABILU smo tudi poskusali ugotoviti, kje
so korenine za nenadni razcvet 3vicarskega novega
filma, kot smo ga lahko videli v filmih Renédja Allioja
TEZAVEN DAN ZA KRALJICO (Rude journée pour
la reine), Alaina Tannerja VRNITEV IZ AFRIKE (Le
retour d’Afrique), Simona Edelsteina PROSTASKE
NAVADE (Les vilaines maniéres), Ernesta Ansorgea
OD DANES DO JUTRI (D‘un jour & l'autre), Yvana
Butlerja. DEKLE Z VIOLONCELOM (La fille au
violoncelle) in Thomasa Ktrferja SMRT DIREKTOR-
JA BOLSJEGA CIRKUSA ALI OTTOCARO WEISS
JE REFORMIRAL SVOJE PODJETJE (Der Tod des
Flohzirkusdirektors oder O.W. reformiert seine
Firma). Ceprav je vsak od navedenih filmov po svoje
izredno zanimiv in odpira podobna vprasanja kot
POVABILO, pa je nemogoée, da bi jih analizirali tako,
kot zasluzijo. Ze samo analiza ozivljanja fadistoidne
miselnosti v zahodni Evropi, ki jo Kdrfer v svojem
DIREKTORJU BOLSJEGA CIRKUSA projicira

skozi svojevrstno analizo igre (misterija) alegorije, bi
zahtevala posebno 3tudijo. Podobne misli bi lahko

zapisali za Edelsteinove PROSTASKE NAVADE, ki so

Iz svicarskega filma IZROCITEV reziserja Petra von Guntena



Prizor iz $vicarskega dokumentarnega filma PONOVITEV reziserja Rogera Buckhardta

po svoji vsebinski in oblikovni gradnji kritika
obstojece druzbe in nekaterih njenih dogovorov in
prepovedi (te elemente je uporabil tudi Allio v
TEZAVNEM DNEVU ZA KRALJICO, le da je
uposteval dvojnost racionalnega in iracionalnega
dojemanja sveta). Omejili se bomo samo na en film, in
sicer na DEKLE Z VIOLONCELOM Yvana Butlerja.
Omenjeni film je pripoved o Philippu Larielu, ki Zivi
dvojno zZivijenje: v sluzbi je vsemogocen Sef
kozmetiénega oddelka velike blagovnice, ki terorizira
svoje usluzbence in usluzbenke, doma je osamljen in
nesre¢en samotar, ki ne zna najti srece in ljubezni.
Larielova razdvojenost se stopnjuje od kadra do kadra,
posebej ko spozna Jano, ,dekle z violonéelom”, v
katero se zaljubi. Njegova osamljenost in razdvojenost
pa tréi tudi na pregrade konvencij in hierarhije, ki jih
mora Lariel priznavati po svojem izvoru. Ko spozna,
da ga Jana ne ljubi in ga tudi ne bo, ker je smesen in
grd in oblasten mozakar, v napadu besnosti polije z
bencinom avto, v katerem se ljubita dva hippija.
Morala filma je na prvi pogled preprosta in brez
globljih zapletov. Toda vrednost Butlerjevega filma ni
v pripovedovanju zgodbe ali v prikazovanju Larielo-
vega dusevnega propada, temve¢ v poskusu sinteze
razliénih in raznorodnih elementov, ki sestavljajo
doloéeno druzbo. Druzba, kot jo vidimo v Butlerje
je druzba nasilja in strogo doloéene

vem filmu,

- DANES DO JUTRI

hierarhije: kleceplazenje pred predpostavijenimi, sadi-
zem do podrejenih, so¢asno pa 3e razdvojenost ob
zeljah in moznostih, seksualni tabuji, ¢aséenje oblasti
in oblastnikov, osamljenost, psihiéne traume in kot
rezultat vsega zlogin, brezsmiselno dejanje.

DEKLE Z VIOLONCELOM je v zasnovi pravzaprav
dokumentaren film, saj ves &as prikazuje dogajanje
skozi racionalno govorico in le tu in tam uporablja
metaforiéne preskoke. Ce film Ernesta Ansorgea OD
raziskuje samo ljubezenski
konflikt v konvencionalni in véasih tudi hudo nestrpni
druzbi, potem Butler ne ostaja samo pri prikazu
.liubezenskega’’ konflikta, temveé¢ mu le-ta rabi za
izhodisée vseh drugih, Ze omenjenih. Njegovo
sprasevanje o tem, kaj je imaginarna oblast in kako je
povezana z nasiljem, se dogaja v enakem zaporedju,
kot ga poznamo iz POVABIL A: na zacetku je navidez
nedolZna, nepomembna situacija, ki se kmalu razraste
v konflikt in konéni polom junaka ali njegovega
delovanja. Film nas preseneéa tudi z lepoto kadrov v
poslednjem delu filma (reZiser je naprosil Simona
Edelsteina, da je bil glavni snemalec) in odliéno glasbo
Jeana-Pierra Doeringa.

Za konec je treba omeniti $e uspelo realizacijo
zgodovinskega dogodka iz Sestdesetih let prej$njega
stoletja. Takrat so v Moskvi mladi revolucionarji ubili
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nekega Studenta. Glavni storilec Sergej Necajev je
zbezal v Svico. Kljub posredovanju ruskih emigrantov
so zvezne oblasti Necajeva po nekaj mesecih aretirale
in nato izrocile ruskim oblastem. Reziser Peter von
Gunten je v filmu IZROCITEV (Die Auslieferung)
poleg zgodovinske rekonstrukcije naéel Se eno, prav

tako pomembno vprasanje — kak3na je re‘niéna
podoba Svicarske nevtralnosti in kako je 3vicarska
vlada obravnavala politiéni azil. Film je zanimiv
predvsem zato, ker poskusa pustiti vprasanje odprto,
ceprav ga je reziser zaostril do skrajnih meja. Film je
oboje: igran dokument in dokumentirana igra.

Celove&erni évicarski dokumentarec SVICAR

V SPANSKI DRZAVLJANSKI VOJNI

Prizor iz Svicarskega celoveéernega eksperimentalnega filma VRNITEV 1Z AFRIKE

Alaina Tannerja

francoskega reZiserja Richarda Dindoja



MARIE BESSON reziserja Clauda Championa

NAMESTO ZAKLJUCKA

Prevladovale so politiéne in socialne teme. Toda ne v
preprostem, ¢italniskem tonu, marveé kot Studije,
dokumenti, pricevanja. Estetska vrednost filmov je
opazno nihala, od amaterizma v slabem pomenu

besede do vrhunske umetniske izpovedi (POVABILO,
DRUGA PLAT MEDALJE, risanka ODSKOK /Rico-
chet/Clauda Luyeta). Zdi se, da bo $vicarski film, ki je
bil sedaj znan samo domaéemu ob¢instvu, prodrl tudi
na mednarodne festivale in tako potrdil svojo
kvaliteto in estetsko izrazitost.







Prizor iz $vicarskega filma DAMA Z VERANDE

Internationales
Filmfestival

fir Sport und
Touristik
Miinchen eV

munchen 74: za zdaj le ponavljanje

misa gréar

V Zahodni Neméiji so ustoliéili nov specializiran
festival Sporta in turizma

Ko se zaéne tako imenovana filmska sezona — odpira
jo nai beograjski FEST — potem ni festivalov ne
konca ne kraja, vsak mesec je najmanj eden, posebno
pa se zgoste v turistiéni sezoni poleti. Festivali so vseh
vrst, ne zgolj kratkih in celovedernih umetniikih
filmov, marveé¢ tudi specializiranih, tistih, ki se
ukvarjajo s posebno tematiko. Prav Sportni film je
zamikal ze marsikatere dezele in mesta, bil je Ze v
Grenoblu, pa ga ni veé, v Oberhausnu in Kranju sta
bienalna, zdaj pa so si ga omislili, takinega kot v
Kranju, se pravi, da so povezali port s turizmom, tudi
v olimpijskem mestu Miinchnu.

Ker je v Zahodni Nemciji ze en tak festival (brez
turizma), se pravi v omenjenem Oberhausnu, nas je
prav zanimalo, kaj novega lahko prinese tak3en
,konkurencni’ festival. Ker hodimo na festivale
kratkega filma k nam v Beograd pa v Oberhausen in
Krakov in ker imajo posebne sekcije kratkega filma
tudi festivali celovecernih umetniskih filmov, da spet
ne omenimo 3e specializiranega Kranja in Oberhausna,
potem res vidimo domala vse, kar lahko pokaze
svetovna proizvodnja kratkega filma — s $portom vred.
Torej je takSna specializirana manifestacija dokaj
tvegana, ker lahko le ponavlja filme, ki so jih prikazali
Ze drugi festivali.

In res, vecina filmov med 97 prikazanimi iz 21 dezel
so bili nasi stari znanci. Nikakor ni mo¢ trditi, da
mnogi filmi ne zasluzijo tudi ve¢kratnega gledanja,
toda to obicajno ni festivalska navada, saj se ponavadi
branijo filmov (ali jim to celo prepovedujejo pravila),
Ze prej predvajanih na drugih festivalih. In tudi ni
navada, da bi program sestavili ,,tik pred 12. uro” in
ga potem vsak dan spreminjali. Tak3na je bila paé
zunanja plat novega munchenskega festivala, katerega
posebnost je bila tudi to, da je bila dvorana
festivalskega kina popolnoma prazna in so v njej sedeli

le ¢lani uradnih Zirij in $e kdaj pa kdaj kateri zunaj
tega protokola.

Pravzaprav je presenetljivo, da smo sploh zvedeli za ta
novi festival. Poslali so vabilo brez posebnih
konceptualnih podrobnosti in ¢e je kdo Zelel priti, je
paé prisel: Miinchen je slikovito mesto, festival je bil
konec tedna (od 16. do 20. februarja), moé¢ si je bilo
tudi ogledati kraj slovitih olimpijskih iger. Te so bile
opazne tudi v samem festivalskem programu. Veliko
filmov je bilo ubranih na to temo in videli smo jih Ze
lani oktobra v Oberhausnu. Kar smo dejali o njih
tedaj, velja tudi zdaj. Dodanih je bilo 3e nekaj, nekaj je
bilo tudi novega. Zanimivi so bili na primer zavzeti
prikazi o mozZnostih in nemoznostih razvoja Sporta v
Zahodni Nem¢éiji, presenetili so nas njihovi novi filmi
o posebni vrsti 3portnega letalstva pa tudi o tako
imenovanem plavanju po zraku (kar sicer ni novo,
zahodnonemskega filma na to temo pa $e nismo
videli). Nov je bil tudi francoski film o prisrénem
rallyju spackov, ki se odvija po vaseh, in ki je bil
opremljen z odliéno glasho, in morda Se kateri.
Jugoslovani smo se festivala udelezili z veé&jim
stevilom filmov, med katerimi sta jih prikazala najveé
Joze Pogaénik in Miéa Milosevié in tudi nekaj drugih.
Lepo sta se vkljucila v znane $portne prikaze, ki jih je
bilo tudi najve¢ na tem festivalu, ¢eprav je drugi del
festivala tudi turizem. Na to temo je bilo le malo
filmov, Jugoslovani smo prispevali enega.

Ce se nam festival ni zdel kaj posebno zanimiv zaradi
ponavljanja, pa so bile posebno pestre razprave, ki so
se razvijale kot obrobna festivalska manifestacija.
Osrednji temi sta bili ,,Vrhunski in mnoziéni 3port v
sredstvih mnoziénega obvesganja’ ter ,Sport na
dopustu — oddih ali posel? “ V njih so sodelovali
predstavniki razliénih podrogéij, ne samo Sportniki ali
predstavniki raznih mnoziénih obg&il, marveé tudi
turistiéni delavci, navdusenci za mnoziéno rekreacijo,
za Sport v njegovi najbolj elementarni obliki, se pravi
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ne za Sport, v katerem veljajo pravila o lovih na
rekorde in nagrade. Kresala so se mnenja, bili so se
besedni dvoboji, na koncu pa se ni izluscilo ,,odkritje
Amerike’’, pa¢ pa zanimiva potrditev znanih misli:
mnozi¢na obc¢ila posvecajo najve¢ pozornosti vrhun-
skemu 3portu, nogometu, rekordom, lokalnim Sport-
nim manifestacijam, mnoZiénemu 3portu pa ne
posveéajo dovolj pozornosti, ker previaduje mnenje,
da tudi ni dovolj zanimiv za potrosnike teh ob¢il. V
okviru druge teme pa so razliéni strokovnjaki
ugotovili, da gre pri Sportu na dopustu za oboje: za to,
da nudimo dopustnikom tudi 3portno razvedrilo,
vendar za dolocen denar, se pravi, da je Sport na
dopustu, za katerokoli vrsto Sporta Ze gre, tudi vir za
dohodek turisti¢ne agencije.

Kakorkoli, prvi miinchenski festival prav gotovo ne
pomeni posebnega dogodka v svetovnem festivalskem
zivljenju. Navdusenja med organizatorji pa je dovolj in
ti Zze obljubljajo, da bo taksen festival vsako leto.
Vpradanje o tem, &e se jim to splaca in e upajo, da
bodo vnesli kaks$no izvirnost, pa prepus¢amo njim
samim.

NAGRADE:

VELIKA NAGRADA ZA SPORTNI FILM: Moderne
metode treninga, Madzarska

POSEBNA NAGRADA ZA SPORTNI FILM: Sport,
3port, Sport, Sovjetska zveza

POSEBNA NAGRADA ZA VZGOJNO SPORTNI
FILM: Kralj nogomet, Zahodna Nem¢ija

NAGRADA ZA REZIJO ZA SPORTNI FILM: Mate
Parlov, Jugoslavija

NAGRADA ZA KAMERO: Smucarski kontrasti,
Avstrija

NAGRADA ZA GLASBO: Trade, ZDA
VELIKA NAGRADA ZA TURISTICNI FILM: Iran,
Francija

POSEBNA NAGRADA ZA TURISTICNI
Week-end, Poljska

FILM:

Prizor iz zahodno-nemskega filma TEHNIKA ZA OLIMPIJO



WarnL YN NI vinod
NTlH MSN3IAO1TS



V okviru jugoslovanskih filmskih petkov je bila v Ljubljani svecana premiera novega
o~ slovenskega (mladinskega) filma PASTIRCI, ki ga je reziral FRANCE STIGLIC. O filmu
T bomo obsirneje pisali v prihodniji stevilki.

Slovenski filmski reziser France Stiglic na premieri PASTIRCEV

v Novem mestu (foto Zvonko Seruga)



Gledalci in ustvarjalci filma CVETJE V JESENI na premieri v Celovcu

L -

PREMIERA CVETJA V JESENI V CELOVCU

doro hvalica

23. marca je bila v Celovcu premiera filma Cvetje v jeseni. Dvorana Volkskina je bila
natlaéeno polna, kar kaze na zejo Slovencev onstran meje po domacih filmih in po
tesnejiem sodelovanju z matiéno dezelo na vseh podroéjih kulture.

Ce kdaj, je tokrat veljalo, da je obéinstvo dihalo s filmom, da ga je dozivljalo. Kar &utila
se je njih globoka zraséenost z zemljo, s slovensko zemljo.

Brez zajedljivega prizvoka lahko reéemo, da jim je bil film pisan na kozo. To so oni:
nepokvarjeni, posteni in ponosni romantiki, ki sile zase in prihodnje rodove kujejo iz
zemlje.

Klopéiéev uvod na premieri je bil odvec¢. Gledalece je skusal usmeriti nekam, kamor mu
niso sledili. Zadostovala jim je €udovita slovenska krajina, glasba, klena slovenska
beseda in ranjena ¢ustva z zacetka stoletja, s katerimi film ne skopari.

Naj bo tako ali drugaée, tak3nih kulturnih dogodkov so Slovenci na Koroskem se
potrebni.
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teden slovenskega filma
v tunisu

Prosili smo podpredsednika Drustva slovenskih filmskih delavcev, tovarisa Demetra Bitenca, ki je vodil
delegacijo slovenskih filmarjev v Tunisu, da nam pove nekaj besed o uspehu slovenskih filmov v
Tuniziji.

EKRAN: Dovolite nam, da vas najprej vprasamo, kako in kje se je rodila ideja organizirati TEDEN
SLOVENSKEGA FILMA v Tunisu?

BITENC: Konéni izbor slovenskih filmov, ki naj bi nas predstavljali v Tunisu, smo napravili potem, ko
smo bili prisiljeni revidirati predradun izdatkov za takino akcijo. Drustvo slovenskih filmskih delavcev
se je namre¢ z vso odgovornostjo lotilo organizacijskega posla ze mnogo prej, saj je bil TEDEN
SLOVENSKEGA FILMA V TUNISU najprej nacrtovan za pomlad leta 1973. V okviru 7 milijonov
starih dinarjev je Drustvo predlagalo dve varianti sporeda. Prva varianta — le-ta je bila predlozena v
aprilu lanskega leta kot prosnja za finanéno pomoé¢ Kulturni skupnosti Slovenije — je vsebovala
celoveéerne filme TISTEGA LEPEGA DNE, SEDMINA, PLES V DEZJU in NA KLANCU. V drugi
varianti sporeda so bili predlagani filmi TISTEGA LEPEGA DNE, SONCNI KRIK, SEDMINA,
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SAMORASTNIKI. Nato je prislo do nekaterih sprememb; Zveznemu zavodu za tehni¢no in kulturno
sodelovanje s tujino smo v avgustu lanskega leta predlagali nov spored: NA SVOJI ZEMLJI, NA
KLANCU, CVETJE V JESENI in KO PRIDE LEV. Naknadno smo bili obveséeni, da naj bi v Tunis
poslali (tako so namrec¢ Zeleli gostitelji) pet celovecernih filmov. Ponovno je bilo treba sestaviti
program, kompromis med prejnjima dvema, ki je bil to pot takle: NA SVOJI ZEMLJI, NE JOCI,
PETER, ZGODBA, K| JE NI, KO PRIDE LEV in NA PAPIRNATIH AVIONIH. Program, ki smo ga
konéno predstavili Tunizijcem, je moral biti zal prilagojen finanénim moznostim, oziroma obéutno
zmanjsani vsoti denarja v primeri s tisto, za katero smo prosili. Tunizijci so, povsem razumljivo,
zahtevali, naj bodo filmi podnaslovljeni v francoséini. Kulturna skupnost Slovenije nam je — po zelo
dolgem c¢akanju kon¢&no nakazala (sicer kot akontacijo, vendar brez pojasnila, koliksna naj bi bila
kompletna odobrena vsota) komaj dva milijona starih dinarjev. S tolik§nim denarjem pa je Drustvo
komaj placalo najnujnejse stroike propagande in potne stroske delegaciji, za vse ostale nujno potrebne
rec¢i pa ni bilo denarja. Predvsem ni bilo denarja za obvezno podnaslovitev filmov, ki smo jih prvotno
izbrali za predvajanje v Tunisu, zato smo morali izpolniti program s tistimi filmi, ki so bili (slu¢ajno)
Ze podnaslovljeni v franco3¢ini. Program slovenskih  filmov, ki naj bi imel notranjo tehtnost in
vsebinsko povezavo, se je torej povsem podrl in se je moral prilagoditi najbolj banalni ekonomski
matematiki, saj za kaj drugega denarja ni bilo. Program, ki je bil torej izbran &isto nakljuéno in
predvajan v TEDNU SLOVENSKEGA FILMA, je imel, po moji presoji, precej pomanjkljivosti, saj ni
5lo za RETROSPEKTIVO slovenskega filma, marveé je bil to le teden slovenskega filma, ki smo ga
prek nase ambasade v Tunisu in s pomoc¢jo tamkajsnjega ministrstva za kulturo posredovali tuniskim
gledalcem. TEDEN SLOVENSKEGA FILMA, kakrsen je Ze bil, pa je imel kljub vsemu poleg
kulturnega tudi mocan politi¢en prizvok. Poudariti moram namreé¢, da ima Jugoslavija v Tunisu,
kakor tudi sicer v drugih arabskih dezelah, izjemen ugled in v tem smislu so bili gledani tudi nasi filmi.
Menim pa, da program, tudi ¢e ga gledamo samo s politi¢nega vidika, ni ustrezal. Manjkala so pojasnila
pred posameznimi projekcijami. Med kulturno-politicno manifestacijo in retrospektivo neke
kinematografije je vendarle nekaksna razlika, saj zlasti od prve pri¢akujemo nekolikanj ve¢. Moramo

- povedati, da Tunizija sicer nima zelo razvite kinematografije, da pa je film le ena izmed najbolj

mnozi¢nih kulturnih manifestacij in tunizijska vlada ga mo¢no goji in podpira. Tako je bil organiziran
mesec dni pred naso projekcijo Teden novega francoskega filma, kjer je bilo mo¢ zaslediti najnovejse
filmske dosezke francoske kinematografije, na primer film z Marcellom Mastoianijem in Catherine
Deneuve. V Tuniziji imajo plodno in mocno trzii¢e velike distributorske hise Amerike in Francije ter
vsaj v tehniénem smislu obvladujejo filmsko tori¢e. Nekolikanj absurdno je bilo potemtakem dejstvo,
da smo se Slovenci predstavili s filmi, med katerimi ni bil niti eden posnet v barvah. Tudi sicer je
program, o katerem je govora, skoraj zastarel, saj je ,,najnovejii’” film, ki smo ga predvajali, nastal
komaj po letu 1970. Najve& uspeha je pozel film NA PAPIRNATIH AVIONIH, mogoge tudi zavoljo
tega, ker je bil posnet na nacin, ki francoskemu filmskemu duhu ni dale¢. Gledalci pa so si predvsem
zeleli videti in spoznati, kako v Jugoslaviji Zivimo in delamo. Ceprav je TEDEN trajal le od 28.
februarja do 5. marca letos, smo na splosno Zeljo morali 6. marca ponovno zavrteti film NA
PAPIRNATIH AVIONIH.

Otvoritev TEDNA SLOVENSKEGA FILMA je bila v centru mesta, v eni izmed najodliénejsih dvoran,
v LA MAISON DE LA CULTURE IBN RACHIP, prisotni so bili predstavniki vseh tujih ambasad, kar
nam samo potrjuje, kako velik pomen so TEDNU SLOVENSKEGA FILMA pripisovali gostitelji.
TEDEN se je pricel s filmom KO PRIDE LEV. Naslednjega dne so taisti film vrteli v Hamenlihu,
30 km oddaljenem mestecu, kjer deluje mocan klub filmskih I;ublteljev Po projekciji se je razvila
ostra diskusija o filmu, za in proti.

EKRAN: Kaj jim nekako ni ustrezalo ob filmu KO PRIDE LEV?

BITENC: Najbrz moderni filmski prijemi. Poleg tega so bili' zelo zac¢udeni, da imamo pri nas tako
veliko avtomobilov, tako mogo¢ne nove zgradbe in podobno. O¢&itno so imeli o Jugoslaviji malce
druga¢no predstavo. Po drugi strani pa so si iziemno Zeleli videti na$ nacin zivljenja. Zelo jih je na
primer  motilo,; da iz filma niso razbrali, ¢e arhitekt v filmu dela ali ne. Film KO PRIDE LEV najbrz
po tematiki ni bil najbolj sre¢no izbran. Prvikrat smo predstavili slovenski film na afriskem ozemlju in
najbr? je na¢in gledanja tam malce drugacen. Zal tudi film NA SVOJI ZEMLJI ni izzvenel tako, kot bi
pricakovali. Tistega vecera, ko so vrteli omenjeni film v Tunisu, je bila nasa delegacija v mestecu
Hammanhifu; tako smo izgubili priloZznost, da bi pojasnili gledalcem, da gre za na$ prvi film, star vec
kot cetrt stoletja, da je bil film posnet brez prave tehnike, brez strokovnega kadra in podobno.
Pozneje smo gledali tudi njihov prvi film izpred desetih, dvanajstih let, ki pa je, vsaj tehni¢no, vse
nekaj drugega, saj je posnet v ¢isto drugaénih okolid¢inah, pa Se v koprodukciji. Ob teh izkusnjah nam
prihaja v zavest dejstvo, da Slovenci pravzaprav nimamo nobenega polmcnega filma (ne v



propagandnem smislu besede), politicno pomembnega filma, filma, ki bi imel druzbeno politi¢en
pomen v razvoju nase druzbe, filma, kakrSne imajo drugi nasi narodi, na primer SUTJESKO,
NERETVO, zdaj snemajo UZICKO REPUBLIKO, PARTIZANA. Ne govorim o kakovosti omenjenih
filmov, vendar le-ti sodijo v tisto zvrst, ki zelo mo&no reprezentira zgodovinsko obdobje nasih
narodov. Slovenci smo delali filme s tematiko iz NOB, razen filma NA SVOJI ZEMLJI, na zelo
diskreten, sicer na umetniski nacin, toda preve¢ intimno in komorno. Nismo pa snemali filma jako
skromno, ker bi drugega ne znali, marve¢ smo bili prisiljeni v to zavoljo preskromnih finanénih
sredstev. Z vsoto, kakrina je na primer bila npr. tudi letos odobrena za celovecerni film — to je vsota
270 milijonov starih dinarjev — je mogoce posneti kve¢jemu dober komorni film!

EKRAN: Spominjamo se slovenskega filma AMANDUS . ..

BITENC: To je film, ki govori o boju med katoliki in protestanti, ki pa vsebuje tudi druzbeni, socialni
in nacionalni konflikt; film je torej imel dokaj Siroko druzbeno izhodis¢e. Reziser France Stiglic pa je
moral mnozi¢ne prizore posneti s petimi konji, enim oslom in dvajsetimi vojaki, enostavno zato, ker ni
bilo denarja. Povsem razumljivo je, da je film na tak nacin izredno osiromasen in je opeharjen za
filmske efekte bistvenega pomena. To je prav tako, kot Ce bi danes hoteli Hrvati posneti film o Matiji
Gubcu s petimi vojaki. Najbrz ga bodo delali pod popolnoma drugaénimi pogoji, film jih bo
reprezentiral. Tak3nega filma, ki bi nas maesteti¢no predstavljal, Slovenci nimamo, ker pa¢ slovenski
filmski delavci ne dobimo sredstev za realizacijo mogocnejsega filma.

EKRAN: Naj se povrnemo k TEDNU SLOVENSKEGA FILMA v Tunisu. Zanima nas, ce so gostitelji
razumeli manifestacijo kot proizvodnjo drzave Jugoslavije, ali pa so doumeli, da gre za neko
posebnost, za narod znotraj neke drzavne skupnosti,

BITENC: Znasli smo se v nekolikanj nerodnem polozaju, saj je bila v Tunis povabljena Jugoslavija kot
drzava, ne posebej Slovenija, zato sem po svojih moc¢eh ob posameznih projekcijah posku3al predociti
gledalcem nekaj podatkov iz jugoslovanske filmske proizvodnje, kako je nastala in kako se je razvijala,
seveda sem povedal tudi nekaj besed o zgodovini slovenskega filma. Tako so prisotni dobili nekak3en
vpogled v jugoslovanske kulturne in teritorialne zadeve.

EKRAN: Kaj je tunizijskim filmskim gledalcem najbolj ugajalo? Cesa nekako niso mogli sprejeti?
Zanimata nas oba pola reagiranija.

BITENC: Filme so sprejemali ugodno, nekateri so ob koncu filma tudi cestitali delegaciji. Obsirnejsih
razgovorov, razen tistega, o katerem smo Ze govorili, pravzaprav ni bilo. Gledalce je predvsem zanimala
nasa stvarnost. NE JOCI, PETER je bil zelo dobro sprejet, najbolj pa je ugajal film NA PAPIRNATIH
AVIONIH. Prav tako so bili ugodno sprejeti kratki slovenski filmi, ki so spremljali celove€erni
program. Razen prvega dne so bile druge predstave slovenskega filma v dvorani tunizijske kinoteke, in
sicer dvakrat na dan, ob sedmih in ob devetih.

EKRAN: Bi bilo mogoée opredeliti publiko, ki je gledala slovenske filme?

BITENC: V glavnem so bili to intelektualci, mladi ljudje. Nemara nam je popularnost malce kratila
slavnost, ki se je prav v teh dneh odvijala v Tuniziji: slavili so stiridesetletnico svoje vodilne stranke.
Tako so bili prenekateri novinarji, ki bi se sicer z veseljem ukvarjali s slovenskim filmom, zaposleni z
lokalnimi proslavami in nekaksen primankljaj v tej smeri se je pokazal tudi pri nasi prireditvi.

EKRAN: Kako so bili sprejeti kratki filmi?
BITENC: Menim, da je bil izbor slovenskih kratkometraznikov vsekakor sre¢nejsi kot pa celovecernih
filmov. Prikazovali smo predvsem novejSo proizvodnjo, na primer Bevéeve filme o Ob&anu Urbanu.

EKRAN: Kako je s tunizijsko publicistiko? Imajo nemara revijo, ki se strokovno ukvarja s filmskim
medijem?

BITENC: Taksno revijo‘imajo. Z urednikom njihove revije smo imeli tudi krajsi razgovor.

EKRAN: Kaksen odnos imajo Tunizijci do arabskega filma? Kako reagirajo na novi arabski film, ki
dozivlja prav v tem &asu v svetu precejsnje uspehe?

BITENC: Zdi se, da imajo tezave z distribucijo, kajti na tem podrogju 3e vedno vladajo mogocni
ameriski in francoski koncerni. Sami posnamejo komaj po en celovecerni film na leto in priblizno

petnajst kratkih. Pokazali pa so nam nekaj svojih filmov, za katere lahko reéemo, da dosezajo kar
zavidljivo raven. Eden izmed njih, omnibus, je prav zanimiv, zlasti prva zgodba (vse tri zgodbe so iz
komedijske zvrsti). ;

EKRAN: Ljudije, ki se ukvarjajo s filmom, so se uéili v Franciji?

BITENC: Zlasti v kulturnem smislu je Tunizija e vedno zelo odvisna od Francije. Tudi njihovi zelo
moderno opremljeni filmski ateljeji nosijo pecat francoskih podjetij.
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novi indijski film

hari atma

Vemo, da Indija $teviléno ostaja najvecji proizvajalec
filmov; v tem prekasa tako Zdruzene drzave kot
Japonsko. Leta 1972 je bilo ustvarjenih kar 428
celoveéernih filmov. Od te pomembne proizvodnje pa
poznamo zelo malo stvari in prav radi pravimo, da
nismo s tem prav ni¢ izgubili. Okviri kinematografije
pa se spreminjajo in naenkrat in nepriCakovano se
napoveduje moznost ,,revolucije’.

Se pred kratkim ,,najboljlega” indijskega filma
praktiéno ni bilo. Edini indijski reZiser, znan
zahodnemu svetu v petdesetih in 3estdesetih letih, je
bil Satyajit Ray. Ne da bi bil Satyajit Ray edini
,najboljsi’ reziser — bili so e Ritwick Ghatak in
Tapan Sinha iz Kalkute, Bimal Roy, V. Shantaram,
Mehboob Khan in Guru Dutt iz Bombaya — vendar
zaradi $tevilnih razlogov zahodno ob¢instvo sploh ni
poznalo drugih odliénih reziserjev, ¢eprav je njihovo
stevilo, to moramo priznati, zelo omejeno.

Ta slika se. je pred kratkim odloéno spremenila. Po
Satyajitu Rayu se je pojavila nova generacija:
druzbeno kritiéna, politiéno osveiena, dovolj drzna,
da se sprasuje o ustaljenih vrednotah filmske rezije,
Gesto nespostljiva, nasilna, pripravliiena — kar
predvsem zeli — uiti sponam tradicij, dokonéno
prezira zapovedi komercialnega uspeha in je popol-
noma neprilagodljiva.

Postavlja se neizbezno vprasanje: je indijski film
resni¢no odrasel? Mislim, da bi pomenil samo
pritrdilen ali odklonilen odgovor varljivo poenostavlja-
nje.

Da bi razumeli danasnji indijski film, se moramo na
kratko ozreti v njegovo preteklost, obenem pa
preuditi socialno-ekonomski in politiéni pomen Indije
po neodvisnosti, iz katere ¢rpa in raste indijski film.

FILM PRED NEODVISNOSTJO

Ceprav je Melies v marsi¢em pionir filma za zabavo,
vse preve¢ vplival nanj, je indijski film Ze v tridesetih

letih odkrival sodobne teme. Osvei&eni reziserji, kot
B. N. Sircar, Himansu Rai, Debaki Bose, V. Shantaram
in drugi, so iztrgali indijski film iz njegovega
domisljijskega in mitoloskega sveta in osredotocili
svojo pozornost na sodobne druzbenoekonomske ali
polititne probleme. Stevilo resnih, premisljenih
filmov, ustvarjenih v sredini tridesetih in v zacetku
stiridesetih let, je zaduda mnogo vecje od S$tevila
filmov, ki so bili narejeni v petdesetih ali Sestdesetih
letih. Politi¢ni filmi so doZiveli marsikatero neprijet-
nost, ker so bili podvrzeni cenzuri britanskega
kolonialnega sistema To je bil — in Se vedno je —
mocan faktor, ki je zaviral — Ze tako omejeno —
proizvodnjo filmov uporniskega realizma.

Neodvisnost leta 1947 je pripeljala do delitve. Indijski
polotok ni bil ve¢ enoten. Druzbenoekonomska in
politiéna scena sta bili popolnoma spremenjeni.
Zaradi tega je trpel tudi film. Posledice je bilo €utiti v
kvaliteti: postala je draq. Proizvodne hise, kot New
Theatre v Kalkuti, Bombay Talkies v Bombayu in
Prabhat Film Company so se zaprle. Studie so prodali.
Igralci in tehniki so ostali brez dela Zaceli so
samostojno delovati. Njihova popularnost je vodila v
zvezdniski sistem.

KRIZA SE POGLABLJA

Cenzura in njena dosledna pravila so vedno omejevala
razvoj indijskega filma. Dolo¢ena v odloku o
indijskem filmu iz leta 1952 — ki se v niCemer ne
razlikuje od odloka britanske cenzure iz leta 1918 —
je toga in nazadnjaska cenzura prispevala k izroditvi
indijskega filma. Predpisi cenzure so onemogocali
nastanek resnega filma, ki bi resno obravnaval
druzbenoekonomsko in politicno situacijo. Namesto
tega so se pojavile obi¢ajne zgodbe o fantu, ki sreca
dekle; po vseh obiéajnih vzorcih, kot so sreGen konec,
vrnitev izgubljene ovce v stajo itd.



Junak je bil poosebljeno Dobro, zlobnez je bil érn kot
&rnilo. Zelja, da bi se izognili odtenkom in da bi
odrinili tezje teme, je vodila k narai¢ajoci proizvodnji
filmov, ki je bezala v povpretnost, v Ze izdelane
obrazce. Ujet med zaprte zidove studiov, sneman pri
umetni svetlobi pred kulisami, je bil poljudni indijski
film popolnoma odrezan od resniénosti; ne scenarist,
ne reziser, ne producent, ne obéinstvo se niso zavedali
popolne odsotnosti realizma v teh filmih.

Bile so vsekakor izjeme: DO BIGHA ZAMIN (Dva
kosc¢ka zemlje) Bimala Roya, ki je prejel mednarodno
nagrado Zirije v Cannesu leta 1954, Rayev PATHER
PANCHALI, ki je dobil nagrado zirije za najboljsi
humani dokument v Cannesu leta 1957 in Golden
Gate nagrado v San Franciscu. Istega leta je Zel
priznanja tudi v Mannheimu, Edinbourghu in
Locarnu.

V obdobju, ki je sledilo neodvisnosti, je bil PATHER
PANCHALI prvi uspel poskus osvoboditve izpod
stereotipov, klisejev in happyendov indijskega filma.
Indijski film bi gotovo postal bolj realisticen, ¢e bi
drugi reziserji tudi krenili po tej poti. Ko sta se Bimal
Roy in K. A. Abbas v Bombayju pogumno poizkusala
v realizmu, je popolna odsotnost resni¢nega gibanja
onemogocila pomembne spremembe. Obi¢ajna usmer-
jenost h glasbenim filmom se je nadaljevala vse do
Sestdesetih let. Zamenjava ¢rno-bele tehnike z barvami
je bila edina navidezna sprememba, ki je prispevala
prej k li¢nosti kot k poglobljenosti indijskega filma in
mu vsekakor povecala dobicek.

Komercialni odnos je potisnil v ozadje estetske
vrednote, rezija pa je prehajala iz rok umetnikov in
tehnikov v kremplje trgovcev in v roke razreda novih
bogatinov, ki se je pojavil po drugi svetovni vojni.
Novi vladajo¢i razred si je podvrgel umetnika.
Neizogibno je bilo, da se je to pokazalo tudi na
umetniskih vrednotah.

ZADUSLJIVA SESTDESETA LETA

Podoba, ki jo je indijski film nudil v 3estdesetih letih,
je bila izkrivljena, neokusna in prakti¢no brezupna.
Indijski film je zasledovala Zalostna in zdolgocasena
povprecnost, upravljali so mu grabeZljivi trgovci,
katerih edina Zelja je bila preliti kulturno Zejo
milijonov Indijcev v denar, prodajali pa so jim sanje o
sreci.

Film, ki je bil ustvarjen zunaj sistema, ni imel skoraj
nobene moznosti. Ustaljencsti komercialnega filma
(zvezdni3ki sistem, obredna tiranija pesmi in plesa) so
pritiskale z vso tezo. Ob¢instvo, ki se je navzelo okusa
povpre¢nih filmov, pa je bilo nesposobno upostevati
kvalitete dobrega filma.

Ko je vlada leta 1960 ustanovila Film Finance
Corporation, je Zelela vzpodbuditi ustvarjanje kvalitet-
nih filmov. Za cilj si je postavila financiranje filmov z
dolo€eno umetnisko vrednostjo in omogocanje
finan¢no onesposobljenim izvirnim in nadarjenim

reziserjem, da bi uveljavili doslej zatrte sposobnosti.
Vendar sta neenotna politika korporacije in njena
kratkovidnost v nalozbah (predvsem v zvezi z
donosnimi komercialnimi filmi) ob koncu Sestdesetih
let povzrodili deficit devetih milijonov rupij. Nalozba
korporacije se je iznicila.

V 3Sestdesetih letih je zadusljivost indijskega filma
postala nevzdrzna. Kot odgovor na gibanja, ki so jih
ustvarile nekatere filmske druzbe, so nastajali po vsej
dezeli otocki osveicene publike. ,,Ubeznega’ filma pa
niso ni¢ manj zametovali, Ceprav je postajalo
nezadovoljstvo ob statusu quo vedno mocnejse. Vel
barvnih filmov z velikimi nalozbami je po vrsti
doZivelo polom. Neuspeh komercialnih filmov je
tezko prizadel kinematografsko industrijo.

Odpor se je uveljavil, ko so vodje filmske druzbe v
povezavi z resnimi filmskimi kritiki in nekaterimi
nekonformistiénimi reZiserji v Bombayju sprozili
gibanje za novi film, z Arunom Kaulom na ¢&elu in z
malo znanim bengalskim reziserjem Marinalom Senom
kot namestnikom. To je bilo leta 1968.

NOVI VAL

Gibanje novega filma je v svojem manifestu,
objavljenem v zadetku leta 1968, opozorilo, da je
,,neprestano narascajoc¢i stroski proizvodnije, pretirani
zasluzki zvezdnikov, ogromni davki, ki jih doloéajo
finan¢niki, 3iroko razsirjeno sprejemanje nepravilnih
poslov v filmski industriji — vse to, poleg tega pa 3e
pritisk nesposobnosti, ki se odraza v plehkosti in
neverjetnem pomanjkanju idej ter popolni odsotnosti
domisljije v umetniskem ustvarjanju, je privedlo
indijsko filmsko industrijo v Zalostno zmedo..."
Natanénejsega opisa stanja filmske industrije v
sestdesetih letih ne bi bilo mogoé&e dati.

Na sre¢o so osve3€eni misleci, nekonformisti¢ni mladi
pisatelji in naklonjeni tisk pristopili h gibanju in mu
dali moralno podporo, ki je potrebna za ohranitev
vsakega gibanja.

Decembra 1968 je Marinal Sen zadel snemati
BHUVAN SHOME, film, ki je vpeljal revolucijo v
indijsko filmsko proizvodnjo — s finanéno pomocijo
druzbe Film Finance Corporation of India.

Film, ki je bil konéan maja 1969, je bil posnet v
realisticnem okolju. Uporabil je predvsem amaterske
igralce in mlade tehnike iz Narodne 3ole indijskega
filma. Distributorji so ga sprejeli hladno. Ustvarjen je
bil s skromno vsoto 175 000 rupij, okoristil se ni z
nobeno zvezdo, ne z barvo, ne s katerim od
priljubljenih elementov, kot sta pesem in ples. Za
distributorja torej nikakor ni bil zanimiv.

Avgusta 1969 je bil film predstaviien na beneskem
festivalu, kjer ga je mednarodni tisk toplo pozdravil.
To je odjeknilo v indijskem filmu. Ljudje v Indiji so
bili prisiljeni, da se prebudijo, morali so se zaceti
zanimati za film, ki ga je tuji tisk pozdravil.
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Film je bil javnosti predstavljen oktobra 1969 v
Kalkuti, Senovem mestu. Dozivel je zgodovinski
uspeh, kar se tice prodaje.

Njegov uspeh je bil pomemben, ker je predstavljal prvi
ZAVESTNI poskus zlomiti okvire tradicionalnega
filma. Film Finance Corporation of India, ki jo je
njena ,drzna’” nalozba v malo obicajen film
opogumila, pa je sprejela novo politiko: podpirati
samo filme umetnidke vrednosti, ustvarjene z majhno
nalozbo. Tako pricakovana ,revolucija’ v indijski
filmski industriji se je razmahnila.

NOVI TOK: RAZDROBLJENA TRADICIJA

Satyajit Ray je bil edini, ki je po neodvisnosti postavil
indijski film na seznam svetovnega filma; ni pa ustvaril
nasledstva. Prvi Rayev film PATHER PANCHALI je
vsekakor prelomil s tradicijo, ni pa ustvaril novega
toka. Marinal Sen ga je v tem smislu prekosil.

S filmom BHUVAN SHOME Marinal Sen ni le razbil
mita priljubljenega filma; uniéil je konvencije in z
nezvezdniskim filmom z nizko nalozbo omogoéil
prodajni uspeh, s ¢emer je zavzel vodilno mesto v
novih maznostih. Na osnovi uspeha BHUVANA
SHOMA je korporacija nemudoma zaupala stvaritev

NOUVEAU
CINEMA
INDIEN .

dveh filmov neznanima reziserjema, ki sta prvic¢ stala
za kamero: bila sta to Basu Chatterjee, risar pri
Gasopisu, in pravkar diplomirani 3tudent Narodne
filmske Sole Mani Kaul.

Zatem je korporacija med letoma 1970 in 1972
financirala Stevilne filme, kot so bili SARA AKASH,
USKI ROTI, KANKU, BADNAM BASTI, PHIR BI,
SHANTATA COURT CHALU AHE, MAYA DAR-
PAN, SWAYAMVARA, AKRANT, TRISANDYA, EK
ADHURI KAHANI, DHAKOM, BILAT PHERET in
e pol ducata drugih.

Vsi filmi, razen TRISANDYA in EK ADHURI
KAHANI, so bili slu¢ajno prve avtorske stvaritve.
Reziserji v najve¢ primerih niso imeli nikakr$ne
poprej$nje izkusnje v ustvarjanju filmov.

Odkrito moramo priznati, da na tej stopnji veliko
Stevilo mladih reziserjev, kot so bili Mani Kaul, Prem,
Kapoor, Shivendra Sinha, Kumar Shanani, Gopal-
krishnan in Dubey, brez ugodne finanéne pomodi
vlade ne bi nikoli uspeli v indijskem filmu.

Novi ,,val” se ni omejeval le na filme, ki jih je
podpirala korporacija; precejsnje stevilo, kot INTER-
VIEW, SAMSKARA VAMSHA VRIKSHA in KAL-
KUTA 71, ¢e nastejemo le nekatere, so posneli
neodvisni reziserji brez vladne finanéne pomogi.
Industrija komercialnega filma v Indiji se ni mogla
izogniti spopadu z novimi teznjami v reziji. Stevilni
reZiserji, ki so delovali v okviru komercialnega filma,
so odlo¢no opustili ustaljene poti rezije. lzognili so se
posveceni ustanovi prodaje in 3li iz zaprtih zidov na
prosto, uporabili so neprofesionalne in popolnoma
neznane igralce, znizali stroske na cCetrtino obicajne
cene komercialnega filma. Ekipa producenta in
distributorja |. M. Kunnuja in reziserja-scenarista
B. R. Ishare je wvpeljala ta novi tok v okvir
komercialnega filma, ko je njen prvi film CHETANA
dozivel silen prodajni uspeh. To je bilo leta 1970.
Hrishikesh Mukherjee, prav tako komercialni reziser,
je istega leta zadel snemati 3e en nesistemski film,
ANAND. Za svoj takojsnji uspeh se mora film
zahvaliti nekonformisti€nemu scenariju, ne pa zvezdi,
Ceprav je v njem nastopil takrat najbolj priljubljeni
igralec, Uspeh CHETANE in ANANDA je prisilil
magnate komercialnega filma, da so posvetili vedjo
pozornost scenariju, ki je bil dotlej v filmski industriji
najbolj zapostavljen.

Pod vplivom dejstva, da so ljudje brez tezav sprejeli
.novo’ vrsto filmov, in pa tiska, ki se je zanje
navdudeval, se je vse veC reZiserjev odlodalo za nove
nacine dela.

ZDRAVO OZRACJE

Danes je stanje za filme tako imenovane post-Satyajit
Ray generacije torej ugodno. ,, Resno* obcinstvo pa je
se vedno malostevilno. Kakor trdi Marinal Sens, je
razlog v tem, ,da je domaca filmska industrija,
motivirana z najbolj grobimi komercialnimi zahteva



Prizor iz indijskega filma ODDALJENO GRMENJE reziserja Satyajita Raya

mi, skozi desetletja iskala najbolj prostaska sredstva,
ki so ustrezala njenemu prepri¢anju o zabavi za
mnozice in je tako usmerjala okus najvecjega dela
obginstva”.

Te vrstice kazejo, kakina naj bo vloga osveiCenega
reZiserja: spremeniti okus publike, kar pomeni,
zagotoviti ustvarjanje filmov zunaj sistema ne glede
na finanéni uspeh ali neuspeh. Vsi napori bodo
usmerjeni v povec¢anje zaenkrat Se manjsinske publike
v nasdi dezeli. Nujna je tudi ustanovitev vrste
eksperimentalnih umetniskih dvoran. Vlada ve za te
potrebe, tisk jih podpira, ob&instvo pa je sprejemljivo
in naklonjeno.

Uveljavitev eksperimentalnih umetniskih dvoran za
hteva doloc¢en ¢as. Medtem pa morajo biti vsi napori
usmerjeni v seznanjanje evropskega obcinstva z
mladim indijskim filmom — posebno v dezelah, ki o
njem malo vedo — v Nemciji, Belgiji, Italiji, Svici,
Holandiji, na Danskem, Svedskem, Norveskem, itd.,
da bi mu odprli nova trzis¢a. Nevladna organizacija
Film Niryat, ki jo sestavljajo neodvisni reziserji, se je
sistemati¢no trudila, da bi mladi indijski film uvedla v

zahodne drzave. Ceprav so njeni napori 3ele na
zaCetku, so uspehi, ¢e lahko tako sodimo, zelo
obetajoci.

ZAKLJUCEK

Dolgo pot smo prehodili od zadusljivosti in strah
vzbujajode temacénosti 3estdesetih let. In vendar je
pred nami e dolga pot. Pot, ki se odpira pred nami, je
tezavna. Odpor proti vsemu novemu je mocan. Sile
statusa quo nas ves ¢as zavracajo. Ob edini svetli ¢rti
na nebu, ki ga zatemnjujejo oblaki, se zaértuje nujna
potreba nove generacije uiti zadu$ljivim konvencijam,
nujnost, ki jo lajsajo drobci uspeha na nasi evropski
poti; prevladati mora prepricanje, ki mora biti tudi
globoko zakoreninjeno: stvari se morajo spremeniti, se'
lahko spremenijo, na njih je, da se spremenijo —
upajmo v prihodnost,

prevod Metka Zupancic
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novi hollywood

jean-claude ruben

Ni& veé ni skrivnost: Hollywood, ki je deset let umiral
in bil Ze tri leta mrtev, je ponovno oZivel. Mrtev je
zvezdniski sistem, mrtvi ogromni studii in ogromni
proraguni, filmska industrija pa je oZivela po uspehu
BOTRA (stroiki: 6,2 milijonov dolarjev, dobiéek v
devetih mesecih: 82 milijonov dolarjev). Zmanjiuje se
brezposel nost: 7900 brezposlenih leta 1971, 3570 leta
1972 in samo za prvo trimesecdje lanskega leta je bilo
najavljeno 20 % povetanje usluzbencev. V istem &asu
je bilo v Los Angelesu posnetih 93 filmov, kar je
Stirikrat ve€ kot v vsem letu 1971. Za tiste, ki jih
Stevilke ne zanimajo, so zanesljivi ti znaki: podpisane
so bile nove pogodbe s sindikati in prigakujemo
mocno ekspanzijo kinematografske industrije glede na
zmanjsanje stroskov, ki iz tega izhaja. Velike druzbe,
ki so bile Ze pred ¢asom izgnane v New York, so se vse
vrnile v Los Angeles, in igralci, reZiserji, producenti so
spet zasedli luksuzna domovanja na Beverly Hills, v
Hollywoodu, Brentwoodu.. . .

Zdi se, da se pricenja novo obdobje uspesnosti,
vendar, kaj skrivajo ti zunanji znaki? En sam film, pa
naj je to tudi BOTER, ne more resiti industrije in
vrniti obcinstva. Gre za druge stvari in ,,vrnitev”
Hollywooda ni nakljugje: renesansa, 7e, ne pa
karsnakoli.

ZA BLAGAJNAMI

Hollywoodska obnovitev marsikaj dolguje dejstvu, da
so zdruzenja in moc¢ne finanéne skupine spet
zavladale nad velikimi firmami. Spomnimo se samo,
da skupina Kinney nadzoruje Warner Bros-Seven Arts,
prav kot Gulf — Western Co. Paramount, da so United
Artists vklju€eni v Consolidated Foods in da je celo
paridka in nizozemska banka dobila leta 1968 34 %
delnic druzbe Columbia Pictures. Kar zadeva
M. G. M., edino veliko druzbo, ki se ni veé dvignila, je
njena Zzalostna usoda znana: njen novi ,, lastnik’’,
milijarder Kirk Krikorian, hoe spremeniti slavnega
.leva’* v emblem verige hotelov, turisti¢nih krizarjenj,
organiziranih potovanj ... Vendar noce ni¢ veé slidati
o filmu in je trdno odloten, da bo uni&il vse
kinematografsko premoZenje druzbe.

Za te finanEne skupine je bilo zelo privlaéno prenesti
izgube velikih studiov na svoje raéune; s tem so
dosegli odbitek pri davéni osnovi: tako so pri davkih
prihranili precejinje vsote ... Danes so velike filmske

druzbe uvri€¢ene kot ,Lena od mnogih investicij:
prednost rentabilnosti. Primer BOTRA, s kvocientom
rentabilnosti 1200 %, kaZe, da film v Zdruzenih
drzavah ostaja dober naCin kako zasluziti mnoga
denarja. Stevilne druzbe, popolnoma tuje filmu, so to
dobro razumele in so se pognale v filmsko
proizvodnjo: Reader’s Digest, Playboy, Penthouse in
celo Screw, newyorska porno revija, preoblecena v
lazni underground, so se ,,vkljucile v posel’’, tako kot
Quaker Oats, slavna v prehrambeni industriji, Mattel
Toys, veliki proizvajalec igraé, pa $e Faberge
Cosmetics, ki se ukvarja s Sirokopoteznim poslom v
Hollywoodu. Res je, da ne bi mogel nihée drug kot ta
veliki strokovnjak za pudre upravljati poskusa
»preminkanja” . . .

Te druzbe, ,,éudne in od drugod . . .”, si nadevajo ime
novih neodvisnezev v Hollywoodu, Kar zadeva tiste, ki
jim je bilo doslej namenjeno ime ,,neodvisnih®, jih je
mnogo predlo k velikim druzbam, te pa so razumele,
da bodo z neodvisnimi, resniéno aktivnim delom
industrije, same moé¢no uspele. ,Kooperacija’’ z
neodvisnimi (praksa, imenovana ,pick-up’) se naj-
pogosteje izraza v resni¢nih ,,preobratih’’ v scenarijih
(od katerih je bil BOTER prvi presenetljivi primer).
Prav tako hoc&ejo velike firme ,,poneveriti” najboljse
reziserje, ki delajo za neodvisne (npr. pogodbe, ki so
jih s Paramountom podpisali Francis Ford Coppola,
William Friedkin, Peter Bogdanovich), da bi si tako
zagotovili uspeh v prihodnjih letih. Lahko se ¢udimo,
s kak3no lahkoto se dajo neodvisni zapeljati: vendar
smo pozabili da so vse predolgo zamenjavali
neodvisne z... obrobnimi. Neodvisni so se od
Hollywooda odpisali ekonomsko, politiéno (zavestno
ali ne) pa njihovo delovanje ni bilo bistveno drugaéno.
Nobenega predsodka torej ob vstopu v veliko druzbo,
€e jim to prinasa mnogo vecja sredstva in ¢eprav
morajo zato opustiti nekaj svoje neodvisnosti. Novi
francoski val se prav tako ni preve¢ obotavljal, ko je
bilo treba iti po ustaljenih komercialnih poteh . . .
Edini odgovor na zdruZevanje z velikimi firmami je
ustvarjanje lastnih producentskih druzb nekaterih
igralcev. Primer za to je First Artists, osnovana na
dogovoru med Paulom Newmanom, Stevom McQue
enom, Barbaro Streisand in Sidneyem Poitierom. Sicer
pa, ali je mogoce resno misliti, da se bo ta nacin
poslovanja ubranil zapeljivim ponudbam velikih firm?



,.starem’* Hollywoodu

Studii Warner Bros v

Ce so si v starem Hollywoodu posojali in menjavali
igralce in reziserje kot pohistvo, so danes naprodaj
producenti. Seveda velike firme zagotavljajo popolno
svobodo izvajalcem, ki jih naveZejo nase, ker so v to
prisiljene: nekateri pa se sprasujejo, ¢e se bodo
izvajalci enako obnasali v tej hollywoodski strukturi,
kot so se v odnosu do neodvisnih. Z eno besedo, ali bo
stik s hollywoodskimi firmami zanje zdrav? Upra-
vicen je strah, da bo ameridki film s tem zgubil,
vendar . . . Kaj bo v resnici zgubil?

V ODNOSU DO OBCINSTVA

Kaj je pravzaprav neodvisni film nudil obé&instvu in kaj
mu ponuja film novega Hollywooda?

Stari Hollywood, katerega uspeh se je pokrival z
viskom American Way of Life (kar ni bilo nakljucje),
je v glavnem predstavljal napaéno podobo napaénega
sveta: izmaliden svet na eni strani, ker je bil izbor tem
tak, da so bili resni¢ni problemi, problemi resni¢nega
zivljenja, zaradi politiénih vzrokov zavestno odstranje-
ni: zmalic¢ene podobe na drugi strani, ker je bila
vecina tem obravnavanih na oslajen ali karikiran naéin
brez resni¢ne analize.

Ko je Amerika zadela dvomiti, se upirati, se je
hollywoodski sistem zrudil (in tudi to ni bilo
nakljuéje): obéinstvo, predvsem mlado, ki se je
spradevalo o svoji dezeli in o sebi, je zahtevalo
prikazovanje resni¢nosti brez samoviecnosti in brez
koncesij. Kot odgovor na polom hollywoodskih firm,
ki o razvoju obcinstva seveda niso nicesar vedele, so
neodvisni hoteli filmu vrniti njegovo politiéno in
druzbeno vsebino s predstavljanjem resni¢ne slike
resniénega sveta: veéina pa ni znala narediti drugega
kot zmali¢eno podobo resni¢nega sveta. Zakaj
zmaliGeno? Ker se obravnava izbrane teme ni

oslanjala na nikakr3no solidno politi¢no analizo in ni
skoraj nikoli podajala dogodka v celoti. Ameriski
neodvisni filmarji so torej obravnavali resni¢ne
probleme, vendar pristransko, pogosto zamenjujo¢
vzrok in posledico, bistvene in obrobne stvari. Isti,
tipiéno ameriski preobrat, ki je posledica pomanjkanja
polititne osveiCenosti, izoblikovane v natanc¢ni
ideologiji, je dejstvo, da vas preko Atlantika vprasajo,
,,.&e ljubite Nixona'’, ne pa, €e obsojate mehanizme
ameriske druzbe, 3¢ manj, po kaksni poti naj bo
zrusen kapitalisti¢éni sistem . . .

Tako se lahko sprasujemo, kaj bosta ameriki film in
njegovo obéinstvo izgubila s prestopom neodvisnih,
ker v celoti ni bilo storjenega ni¢ bistveno drugaénega
(to je sodba o celoti, ki nikakor ne pomeni, da ni bilo
in ni tudi odliénih ameridkih filmov). Obstaja pa
nevarnost, da bo obcinstvo ponovno sprejemalo lazi
Hollywooda, ki je odkril nov , recept’: predstavljati
verjetno podobo neresni¢nega sveta; dva primera
bosta zado3¢ala: ,,&rni’ filmi in ,,senzacijski* filmi.
,.Crni” torej &rnemu obé&instvu namenjeni filmi, so
brez dvoma najbolj presenetljiv primer , prilastitve’
obé&instva. Dvorane ,,Downtowna’’ v New Yorku so
preplavljene s Shafti, Blaculami, Super Flyji, Cleo-
patrami Jones, Trici Babyji in drugimi ,,&rnimi*
heroji, in izredno dolge vrste cakajocih, sestavljene
izkljuéno iz &rncev, so nepojmljiv prizor. Odkrito je
novo trziice ... Hollywood ga izkoris¢a, kar je tipi¢ni
marketing postopek, ¢e tako re¢emo. Ti érni junaki, s
katerimi se obd&instvo popolnoma enaéi, pripadajo
neresni¢nemu svetu, so pa predstavljeni na verjeten
naéin; za &rno obdinstvo verjetna podoba é&rnih
junakov, ki izvriujejo enake podvige kot belci

(poglejmo si le mnozenje raznih Jamesov Bondov,
Supermanov in celo érnih Drakul, in presnemavanje v
,&rno’ verzijo Stevilnih belih filmov); tako nevarno
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verjetna podoba, kot je nevarna teorija, ki €rnce kot
manjiino sili v poskuse posnemanja prevladujoce bele
kulture. Zmalicen svet, ker v njem ¢érnec, Ki vso svojo
energijo osredotoCi v skrajno masCevanje, skusa
preseci belca in zmaguje na podrogjih, kjer ne more
nicesar dokazati, namesto da bi osvestil lastno
identiteto in svojo lastno kulturo (redke izjeme, kot
SOUNDER Martina Ritta, samo potrjujejo pravilo).
,,Crni“ film je samo sestavni del nove hollywoodske
strategije, ki sicer ni ni¢ drugega kot sposobnejse
iskanje ravnotezja varnosti rentabilnosti: to je
trenutno najbolj varna filmska zvrst v ZDA, najbolijsi
potboiler” (dobesedno: filmi, ki povzroéajo vrenje).
Vzporedno s temi prehrambenimi filmi nudi ,,senza
cionalni’’ scenarij maZznost izrednih zasluzkov:
Hollywood je razumel, da ljudje hodijo v kino, kadar
jih privabi manj obicajna stvar, kot jo lahko vidijo
doma na televiziji. Zacel se je torej lov na
,senzacionalne’ scenarije: obradun v mafiji (BOTER),
Zivljenje kot v romanu potepuha (LUCKY LU-
CIANO), kaznjenca (METULJ, ki bo kmalu zunaj),
popularne pevke z izredno usodo (PIAF, v naértu), na
spektakularen nain obdelan politiéni zloéin
(SAKAL), itd ... Tu spet najdemo verjetno podobo
zmalienega sveta: gre za to, da se pozornost in
razmisljanje obcinstva odvrne od pomembne in
resniéne tvarine. Postopek ni resni¢no nov, je pa
veliko manj naiven, ker je danes videz prepriéljive
resnice dejavno in zavestno iskan: potrebno je, da si
neresnicni svet zagotovi mo¢ resnice, da bi zadosCala
za ustvarjanje iluzije ob&instvu, ki je postalo za videze
zahtevnejse.

OTROK NEKE AMERIKE

Uspeh te filmske zvrsti je vznemirljiv, ker predvsem
kaze na stanje zavesti ameriskega obcinstva: s
socioloskega stalis¢a je televizija dodobra odigrala
svojo vlogo; ni¢ ve¢ ni tabu, govori se o vsem, vendar
na dolo¢en nacin, tako da je ljudem onemogoéeno
govoriti drugace. Vtisne se jim kulturni okvir, preden
bi sami lahko kaj premislili, tako je odstranjena vsaka
moznost resnicno vprasljivega, torej upora. Amerisko
obcinstvo je danes tako dobro prilagojeno, da sploh ni
ve¢ potrebno razvijati tega pretanjenega marcusijan-
skega (Marcuse!) postopka. Da je ,,vse v redu”, da so
videzi dovolj prepricljivi da ob¢instvo na ravni
vsebine odkrije ,,legendarno”, izjemno dimenzijo, ki
ga slepi v vsakdanjem Zzivljenju: dokaz je v tedenskem
obisku dvoran, ki se je z 18 milijonov obiskovalcev v
letu 1971 dvignil na 21 milijonov leta 1972 in je v letu
1973 gotovo 3e zrasel. Obnova Hollywooda ni le
posledica finanénega prestrukturiranja, izdaja tudi
odnos obcinstva, ki so ga producenti znali izrabiti.
Bolj kot kdaj prej mora film zabavati, mora zadovoljiti
potrebo po zabavi, ki je postala bistvena. American, ki
ga ekonomske tezave dolgoé&asijo, ki je nasi¢en z
notranjimi politiénimi problemi, bolj ali manj
zavestno bojkotira ,,problemske” filme: tako je
mogocCe razloziti napol polom filma OBSEDNO

STANJE Costa Gavrasa, ki ni dal tega, kar so
pri¢akovali ameriski distributorji, medtem ko je bil Z
eden najvecjih francoskih uspehov v ZdruZenih
drzavah. Film ponovno tezi k temu, da bi postal
moznost za ubeg ali pa velicasten spektakel (npr.
ponovno rojstvo cinerame, ki v New Yorku dozivlja
ogromen uspeh). Bolj kot pozaba v smehu, spolnosti,
nasilju, je ameriskemu gledalcu vse¢ otoZen pogled v
preteklost: zvezdi blagajn sta prav Paper Moon
(PAPIRNATI MESEC) Petra Bogdanovicha, ki mu
prija romanti¢nost prezivele dobe in AMERICAN
GRAFFITI G. Lucasa, ki oZivlja vzduije mladine iz
Sestdesetih let, ob zvoku zmagovitega rocka dobrih
starih ¢asov . . .

Celo mladi, kar je najhuj3e, odklanjajo ogled filmov,
ki dajo preve¢ misliti”. Kar je povedal student
univerze v Los Angelesu, je znacilno: ,,Casopisi in
televizija nas Ze od pomladi dalje zasipajo s
politiénimi 3kandali... Vsi govore o Watergatu in
vendar ga imajo vsi ze Cez glavo. Vsem je zdaj Ze
jasno, da je tu vse gnilo in da iz dneva v dan propada,
zakaj je potem dobro 3e pogrevati probleme? Ce
no¢em gledati Obsednega stanja, je to zato, ker prav
dobro vem, kaj moja dezela poéne v Latinski Ameriki;
¢e bi v kinu spet zasel v te probleme, bi bil moj odpor
se vedji..."

In politiéni boj? Zdi se, da mladi Americ¢ani
pozabljajo, kaj je pomenil. Ali pa so sploh kdaj vedeli,
kaj pomeni? Seveda se je ameriska mladina bojevala,
vendar samo za to¢no doloéene zahteve, brez globalne
analize: zdaj, ko vietnamska vojna izginja (kar
pomeni, ,,zdaj, ko se mladi Ameri¢ani tam ne bojujejo
ve¢"”), zdaj, ko marihuana skoraj nikjer ved& ni
problem in vsi vedo, da bo prav kmalu legalizirana v
Kaliforniji (tobaéne tvrdke so Ze pripravile reklamno
kampanjo in ,design’” zavoj¢kov), ko je postala
homoseksualnost banalna in popolnoma svobodna; je
Se kje takojsnji vzrok za boj? Lahko si samo
ogledamo, kaj je nastalo iz hippijevskega gibanja, pa
razumemo, kako lahko ameriska druZzba vse ,uprav-
lia". Verjetno edinole &rnsko gibanje ni bilo pridoblje-
no na ta nacin.

Pridobitev je konéno kljuéna beseda hollywoodskega
preporoda, v vseh pomenih, ki jih lahko damo tej
besedi: ,pridobitev’’ zemljis¢ s studi za trgovce z
nepremi¢ninami, prikljucitev velikih druzb k finan-
énim zdruzenjem, neodvisnih k velikim druzbam,
ustvarjalnih dejavnosti katerekoli druzbe, ki ima denar
in ga hoce 3e veé zasluziti, pa tudi Steviléna in
duhovna ,,pridobitev’’ obéinstva v sedanji politiéni
zmedi ... Tej ,pridobitvi’ je o&itno namenjeno, da
postane glavna politiéna in ekonomska dejavnost v
Zdruzenih drzavah: na najboljsi poti so, da postanejo
tako v izgubah kot v uporih Zampioni. Ce smo
optimisti, bomo rekli, da je vse to morda samo
prehodno ... morda ... vendar je danes novi Hol-
lywood podoben Nixonovi Ameriki.

Prevedla Metka Zupangic



decameron

peter milovanovié-jarh

Za kriti¢éni razmislek o filmu DEKAMERON italijan-
skega reziserja Piera Paola Pasolinija <ra izrednega
pomena dve dejstvi, ki priéujoéi film postavljata v
poseben poloZaj in ki ga ne more in ne sme prezreti
niti samo z zunanjimi okviri filmske umetnosti
seznanjen gledalec. Poleg tega pa ti dve dejstvi
govorita o filmu samem na naéin, kakor da je pred
nami film izrednega pomena za avtorjevo CELOTNO
ustvarjanje in za njegovo umetnostno afiniteto do
publike.
Ti dve dejstvi, o katerih je govor, sta pravzaprav iz
dela samega izhajajo¢i konsekvenci, ki pa, kakor Ze
" re¢eno, usodno vplivata na delo samo in na avtorjev
celotni opus. Prva ugotovitev, ki se nanasa na pojav
filma DEKAMERON, je, da je struktura tega filma
diametralno nasprotna vsemu, kar je Pasolini do sedaj
izpovedoval v svojih delih; gre torej za preobrat v Ze
ustaljeni pasolinijevski strukturi ¢lovekove transcen-
dence in premidljanja ¢loveske usode v samih temeljih
bivanja. Drugo dejstvo izhaja iz prvega in temelji v
diametralnem preobratu avtorjeve misli, ki povzroc¢a
med filmsko kritiko nemalo zmede in nasprotujocih si
mnenj o naravi in vrednostnem pomenu tega avtorje-
vega dejanja. Kakor je oéitno, si je filmska kritika
silno neenotna glede vrednostnih atributov sedanjega
Pasolinijevega filma, obratno pa 3e nismo zasledili
vprasanja, od kod sploh ta radikalni preobrat v
avtorjevem ciklu, ali je to smiselna poteza, korak
naprej ali kaj. Velika veéina (ni nam do tega, da bi
sistemati¢no zbirali podatke o naklonjenosti oziroma
nenaklonjenosti filmskih kritikov do tega vprasanja,
zato uporabljamo precej neadekvatno oznako ,,velika
vecina’’) filmske kritike si je edina, da je DEKAME-
RON korak nazaj v avtorjevem ustvarjanju, da je to
oditen umetnidki spodrsljaj, da je to STRANISCNO
delo, kakor se je to na primer pokazalo slovenski
filmski kriticarki, in tako naprej. O¢itno je torej film
DEKAMERON v okviru Pasolinijeve umetnosti izpo-

stavljen izredno ostri kritiki in negodovanju in celo
zavracanju, in to vse v imenu ,prave’ Pasolinijeve
umetnosti in seveda v imenu morale, ki je morda pri
vsem tem odlo¢ujoca.

Ze pri prvem stiku s filmom DEKAMERON Piera
Paola Pasolinija je vidna njegova neuglajenost, nasil-
nost ¢utne naslade, neizdelanost renesanéne podobe
sveta, ki se kaze v nebrzdanem vrtincu ljubezni in
golote, ki vseskozi preplavlja film ... nikjer ni ne
konca niti zacetka temu neobvladanemu nizanju
ljubezni, golih, éutnih Zensk in hotnih mladenicCev,
niti prekletstvo greha in stroga boZja zapoved ne
omejujeta ¢lovekovega razvrata in svobode . . .

Ko izreéemo besedo ,svoboda” in ,c¢lovekova
neomejenost’’, pa se nam v oziru na ostalo vedenje
o Pasolinijevi umetnosti v trenutku zdi ta film
nenavaden, izjemen, saj je vendar jasno, da je
Pasolinijev junak Ze od nekdaj suZenj usode, preklet
od oraklja in bozje besede, da je v samem svojem
bistvu podloZen Bogu in prekletstvu. Sedaj se nena-
doma pojavi ves ta neomejeni ¢lovekov razvrat, élovek
se pokaZe v vsej izvornosti svojega greha in popolni
goloti svojega telesa ... ne boji se ne bozje kazni, ne
trpljenja v onstranstvu . . .

Ta nova in za Pasolinija do kraja presenetljiva
struktura pa ne more biti ni¢ samostojnega, ni¢, kar bi
stalo v sklopu njegove umetnosti ob kraju — nasprot-
no: DEKAMERON pomeni glede na celoten Pasolini-
jev opus konec junakovega prekletstva, konec transcen-
dence, ki je ¢éloveka omejevala in poniZevala v Zival,
brezupno in brezciljno tavajo¢o po svetu, ki je kakor
puicava. Ves ta razvrat, ljubezen, ki jo prinasa v svet
¢lovek, ne pomeni drugega kot konec bozje nadvlade
nad ¢élovekom in vstop ¢loveka na mesto Boga. Ta
preobrat pa se kot usodna posledica za celotno delo
izkaze kot izbrisanje transcendence, ki je bila doslej
temelj Pasolinijevih filmov, in vzpostavljanje ¢utnosti
kot sedaj vse osmi3ljajoCega. Seveda pa je ¢utno kot
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edini in vsedolocujo&i temelj ¢lovekovega kraljestva
neprimerno niZji kot globoka tema in grozljivost
transcendence Boga in Smrti in Oraklja; zato ni ta
averzija filmske kritike nasproti vsej neobvadljivi in
neskoné&ni telesni radosti in samemu sebi zavezanega
¢loveka prav ni¢ nenavadna, saj je mescanski hipo-
kriziji nedvomno bliZze nerazumljena tragika in poguba
¢loveka ... Nerazumevanje globine te golote in
ljubezenske igre pa na ta nadin pomeni zapirati si
dohod do dela samega in pravega razumevanja pomena
celotnega opusa Pasolinija.

Prav gotovo vse te besede ne izzvenijo kot samohotna

' izmisljotina avtorja priGujocega premisleka, prav-

zaprav ravno obratno — na ta naéin — skozi
primerjavo med strukturo po nasem mnenju doslej
najboljSega Pasolinijevega filma KRALJA OIDIPA in
pa strukturo, ki se je vzpostavilav DEKAMERONU —
se 3ele izkaze in potrdi utemeljenost in tehtnost besed,
ki skusajo spra3ati pomen tega filma samega.

Svetenje KRALJA OIDIPA je seveda nujno zavezano
metafiziki istoimenske grike tragedije in v skladu s
tem je ¢lovek doloéen v samem zacetku z orakljem, ki
je njegova usoda in je njegov konec. In Zivljenje.
Cloveska eksistenca, tako ,,pravi’’ Pasolini, je le v
neskon&nost trajajoce bedno tavanje po brezupni in
brezsmiselni pusdéavi, kjer je edina uteha smrt in 3e ta
je neskonéno dale¢ in odtujena &loveku, kajti tudi
smrt je predmet oraklja... Pasolini je znal ta
nezgodovinski Gas ¢lovekove eksistence prikazati na
izredno prefinjen nacin, skozi metaforiéno praznino
puicave in z odevanjem &loveka v simboli¢na oblacila,
ki so zakrivala njegovo telo, njegovo &loveskost. ..
¢lovekovo potovanje od njegovega rojstva pa do smrti
je bilo le plazenje pred bozjimi nogami, bilo je le
preizkudnja in muka pred po3astmi, ki so naseljevale
pusc¢avo njegovega zivljenja. .. Clovek je bil kot
Creatura Dei nesvoboden in vrien v svet, ki je
gospostvo Boga in Hudic¢a. Pravo nasprotje misticne-
mu brezupu KRALJA OIDIPA, ki mu kasneje skozi
podobno temo sledi film PASIJON PO MATEJU
(pasijon!!!) je prav DEKAMERON — svet je ves v
zelenju juga, narava je v pravem razcvetu, svet puicave
je sedaj zamenjan z bujnostjo novega sveta; ¢lovek,
preklet v oraklju, je sedaj svoboden in le sam sebi
podlozen, niti boZja slava niti prekletstvo pekla ga ne
omejujeta; njegovo telo, prej prikrito v strahu pred
Bogom, se sedaj kaze v vsej svoji radosti in zivljenju.
Nenadoma je z DEKAMERONOM Pasolinijev junak
stopil iz sveta oraklja, sveta bozjega gospostva v svet
svobode, gospostva samega sebe in svoje lastne
utemeljenosti. Na nacin tega preobrata, ki ga je avtor
opravil s pomoc¢jo Boccacciovega renesancnega senzu-
alizma, se podre vsa zgodovina in odprtost sveta k
Bogu in transcendenci. Ta negacija boZanskega,
vztrajanje v izpraznjenju bozZanskeoa prestola, pa je
pripeljala Pasolinija ravno v svet ‘nosti &loveka,
neskonéno vrsto zgodb o ¢lovekovi obodi, ljubezni,
podloznosti sam-mu sebi in nikomur drugemu. ..
vedno znova se zac¢enjajo in konéujejo podobe sveta,

ljubezni, golote, greha ni veé¢, CLOVEKU je dovoljeno
vse. Skozi zbris Boga se zgodi Ritual é&lovekove
svobode in kraljestva . . .

V tem radikalnem preobratu svojega umetniskega
kreiranja pa zastavi P asolini svojo novo pot na mo¢
ostro — izpraznjenje boZjega kraljestva povzroci
ustvarjenje posvecenosti ¢loveku — in nenadoma se
znajdemo pred odurnimi, brezzobimi, spacenimi,
slinastimi in zopet lepimi, neznimi mladimi obrazi
¢loveka, pred baroéno hotnimi (in) polnimi naslade in
strasti zeljnimi zenskami, nenadoma se svet idealov,
sanj, CGiste lepote naseli z vsemi temi spakami in
lepoticami, gresnimi in spokornimi in vsak kader nas
znova in znova sooca z nepreklicnim in neizbeznim
svetom &loveka. Svet idealov, sanj, svet CISTOSTI se
je razblinil in ostaja le EROS, ki je sedaj temeljna
alternativa sveta. V C&isto dolo¢enem razlaganju
CISTOSTI, ki je éloveku dodeljena na na&in tisoglet-
nega bivanja krS¢anskega Boga, ta pa je v svetu
Dekamerona mrtev, pa je mozno priti v konflikt s
podobo, ki nam jo ponuja Pasolini v svojem delu —z
o¢mi katoli3ke, to je bozanske Eistosti, je mozno film
v taki podobi obsoditi, zavrniti, kajti s stalij¢a
bozanskega (kot CISTOSTI, LEPOTE) je sekulari-
zirani svet erosa DEKAMERONA umazan, zani¢,
STRANISCEN in podobno.

Tako je Pasolinijev film (cikel) s stalis¢éa mrtvega Boga
zavezan Cloveku, njegovi apoteozi, s stalis¢a v éloveku
bivajoGega zrenja boZanskega pa je gnusen, blasfe-
mi¢en in preklet. Ta konfliktna narava filma pa
pravzaprav prikriva njegovo nihilistiéno naravo, ki
izreka mejo dveh svetov — smrt Boga in gospostvo
Cloveka. Od tu naprej je le zgodovina &loveka in
ideologij . . .

Sprico te skrajno radikalno zastavljene preobrazbe
lastnega dela, ki jo je zastavil avtor in je tudi vzrok
nasega premisljevanja, pa se je potrebno vprasati, od
kod prihaja ravno ta vprasljivost celotnega avtorjevega
delovanja, kaksno sploh je to sedanje preobrazbeno
stanje, v katerem se nahaja avtor, kajti poizku3ati
odgovoriti na to misel, pomeni spregledati novo
usmerjeno pot tega reZiserja. Ve¢ kot oéitno namreé
je, da je vsa tista mo¢ poetike misti€nega, ki jo je
vzpostavil v svojih prejsnjih filmih, sedaj odmrla,
postala neprimerna in breztemeljna.

Brezupnost svoje lastne izhodis¢ne situacije, kakor jo
samo slutimo, je avtor explicite izpovedal na samem
koncu svojega filma, ko se vsa ta alegori¢na slikarija
sveta v cerkvi, ki je sveza, nova, neposlikana in &aka
samo Se stvaritev NOVEGA SVETA, koncuje, ko je
umetnik (&lovek!) ustvaril Ze to novo vizijo sveta in se
v sami rubljovovski ekstazi vprasal (citiramo seveda po
spominu, pa vendar je smisel nedvoumen): KAKSEN
SMISEL IMA SLIKATI (to ,,slikati* si iahko razloZi-
mo tudi kot ustvarjati nasploh), CE PA SO STVARI
DOST! LEPSE V SANJAH . .. nato sledi zatemnitev
in konec. Ta intimna izpoved, ki je pravzaprav dvom v
svoj lastni smisel delovanja, postavlja nasproti smisel-
nemu ¢lovekovemu delovanju svet sanj, torej necesa

Prizor iz italijanskega filma DEKAMERON Piera Paola Pasolinija
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nezavezujoCega, skrajno subjektivnega, nerealnega, saj
so vendar sanje toliko kot ni¢, pa vendar so nekaj vec.
Sanje kot prostor totalne (subjektivnosti) subjektivi-
tete, prostor, kjer je mozna Lepota v vsej svoji idealni
Cistosti in nezavezanosti, stopajo pred nas v citiranem
Pasolinijevem dvomu kot nasprotje ¢lovekovi aktivno-
sti, saj je vprasano po smislu slikanja, torej Cisto
doloéeni dejavnosti, ki spada, ¢e pojem 3e zozimo, v
okvir ¢lovekovega umetniskega ustvarjanja. Tako se
Pasolini prav na koncu sprasuje po smislu umetniske
proizvodnje, s tem pa svoje umetnisko kreiranje
postavlja pod vprasaj, hkrati pa na ta nacin aktivira
vse vedenje, ki se je v zahodni metafiziki pojavilo ze
pri Platonu, torej pred 2500 leti. S tem da avtor
evocira tako rekoé¢ celotno zrenje o smislu umetnosti,
ki se je zadelo Ze v stari Gréiji, nujno kaze na resnost
njegove zagate, ki se je pojavila ob iztirjenju iz njegove
standardne snovi — ob DEKAMERONU. Jasno je, da
na tako pomembna in usodna vprasanja ni mogoce
odgovoriti le s povrinim in iztrganim premisljevanjem
0 naravi umetniske ustvarjalnosti same, saj gre vendar
za vprasevanje o Pasolinijevem delu in je zato nujno
potrebno pocakati na njegova prihodnja dela, ki bodo
razjasnila situacijo in odgovorila na zastavljeno vprase-
vanje o smislu umetniske kreacije.

Vendar pa je vseeno potrebno vsaj nakazati smer, v
katero tece Pasolinijevo vprasanje o smislu umetni-
Skega ustvarjanja, saj je vprasanje zelo odlo¢no in
usmerjeno zastavljeno — gre za razkol med Idealom,
Cistim zrenjem ideje in njeno umetnisko sekulari-
zacijo. Da ni tako prevajanje vprasevanja ni¢ nakljué-
nega, kaze samo pojmovanje umetnosti in umetnikov,
ki prihaja Ze iz zacetkov vpraSevanja o naravi
umetnosti. Strahotna in usodna razlika med idealom
in konkretno podobo na filmu, spaden in brezzob
obraz ljubece Zenske nasproti neskonéni lepoti in
milini Zenske ideala, ki si ga lahko ustvarimo ob
branju literature, sanjah, vse to nas usmerja k
premidljanju o fenomenu filmske slike, o koncu in
smrti in praznini Ideala. Sprico razkritega nihila
Ideala, ki se dogaja v okviru umetniskega ustvarjanja
nam edino preostaja totalno sanjsko doZivetje Ideala,
kajti o€itno je s kakrinokoli objektivizacijo sanj le teh
v trenutku konec . . .

V skladu s takim tolmacenjem Pasolinijevega vpraseva-
nja po smislu umetnosti pa je radikalno postavljeno
tudi vprasanje o ustvarjanju samem! Kajti umetnost je,
kot neprestano in neprekinjeno prevajanje Ideala v
objektivni -svet, le neprekinjeno samorazkrivanje in
samoizniCevanje...

Se en prizor iz Pasolinijevega DEKAMERONA
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premiera filma federica fellinija
NSpominjam Ssex

V rimu

Posebej za EKRAN
gideon bachmann

Veliko jih bo spregledalo pomankljivosti novega
Fellinijevega filma. To ni teZko. Film je umetnost
iluzije in gledalec navadno prisostvuje zato, da najde v
njem potrditev samega sebe. Kadar pa se, kot npr. v
filmu reziserja 8 1/2 pri¢akovanje razplamti ob
nostalgié¢nem vrac¢anju v otrodtvo z viska ustvarjalnosti
in ob spogledovanju z zrelostjo, ki jo film prikazuje,
mora biti delo dobro sprejeto.

Prijemi so standardni: Zenska v zrelih letih, maléki,
gimnazijci, nedkodljive 3ale, provincionalna navihanost
in odliéno ponarejen dekor. Vse to je podoba sveta, ki
ga Felliniju ne bi bilo ve¢ treba ponazarjati, ker ga
tako Ze poznamo. Nova je orkestracija, ki bi jo morda
lahko imenovali stenografska, saj se je izognil dolgosti
svojih prejinjih del in ustvaril dinamiénejsi film z bolj
zgo$¢eno dramatiko, kot sta bila ROMA ali SATYRI-
CON. Toda glasba je ista.

Kar sli§imo, je pravzaprav sikanje bumeranga. Po filmu
8 1/2 je Fellini prehodil pot svojega Zivljenja v obratni
smeri. SPOMINJAM SE brez biografskega poudarka
prikazuje pubertetnika, rojenega istega leta v istem
mestu, kot je bil Fellini. V okviru 3tirih letnih ¢asov
spremljamo njegovo vradanje v mladost. Znova si
priklice v spomin hudomusnosti iz Solskih klopi, prve
seksualne pustolovicine, navihana pohajkovanja, po-
dezelske nedelje in prva razocaranja blizajoce se
zrelosti. Toda decek v filmu se ne spreminja v tem
smislu, prav tako pa tudi ne svet, v katerem Zivi.
Portret je statiCen v okviru spreminjajo¢ih se letnih
¢asov. V obdobju med Fellinijevo mojstrovino in
njegovim najnovej§im filmom sta umrla dva izmed
njegovih najboljSih sodelavcev: snemalec Gianni di
Venanzo, s katerim sta sodelovala Ze pri filmu
SLADKO ZIVLJENJE, in Piero Gherardi, morda
najbolj3i oblikovalec in dekorater italijanskega filma
sploh. Sodelovanje se je pravzaprav nehalo Ze po filmu
GIULIETTA, ko je Fellini iz osebnih razlogov

zamenjal Venanza z Giuseppom Rotunnom in Gherar-
dija z Danilom Donetijem. V njiju je nael sicer
sodelavca, ki mu osebno bolj ustrezata in sta tudi
talentirana, nista pa seveda genialna. Negativni rezul-
tati tega so v zadnjih filmih zelo opazni. Najjasneje se
kaze ta izguba v pomanjkanju finese. Tudi film8 1/2
ni bil ni¢ manj epizodi¢en ali fragmentaren kot
naslednja dela. Toda podajal je nezmotljiv obéutek za
¢asovne relacije, konstantno vzpenjajo¢ se ritem in
dramatiéno strukturo. Vseboval pa je tudi dogajanje.
Kasnejsi filmi so tematsko preprostej§i, vendar ab-
straktnej$i in posegajo Ze na rob ekstravagantnega.
Toda manjka jim neka specifiéna kvaliteta, ki bi jih
okarakterizirala za mojstrovine. Ne moremo se iz-
nebiti ob&utka veénega zadetka, akumulacije drazlja-
jev, ki se ne razresijo, abstrakcije resnice in spleta
bujne domisljije, ki pa se nikoli ne zdruzi v celoto.
Fellini je izgubil tudi Lea Catozza, izumitelja scotch-
tape fiim splicer, ki pomeni pravo revolucijo v reziji.
Ruggero, brat Marcella Mastroiannija, ki ga je zame-
njal kot montaZer, nima Catozzovega smisla za ritem,
kar je gotovo tudi vzrok, da filmi niso tako skladni,
kot je 8 1/2. Fellini te pomanijkljivosti ni spoznal, kar
pomeni zanj brez dvoma negativno kritiko.

V dialektu Fellinijevega domadega. kraja Romagnolo
pomeni ,,amarcord” ,,spominjam se’’ in Fellini niti ne
poizkusa poglobiti vsebine naslova. V de¢ku Tittu,
glavnem junaku filma, je upodobil svojega nekdanjega
sofolca Titta Benzija, sedaj pravnika v Riminiju.
Predavatelj gri¢ine in vodja liceja je kopija Olivera
Arduina, ki je bil v Fellinijevih éasih ravnatelj 3ole.
Glauca Cosmija poznajo 3e danes kot mestnega
noréka. In Rinaldo Goleng, ki ga je spoznal Fellini
kmalu zatem, ko je zapustil domaci kraj, sluzi v filmu
za Casovno kuliso. Le njegovi pravi starii ne nastopajo
v tem filmu: v resnici je avtorju umrl o¢e, medtem ko
junak filma izgubi mater. Tudi karikatura drobno-
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burzoaznega provincializma je le abstrakcija njegovih
relativno dobro situiranih star3ev, predstavnikov sred-
njega sloja.

Avtobiografskega opisa ne najdemo. Decek, ki po-
vezuje epizode filma, smehljajoci se kratkohlaénik ni
samo slab igralec, ampak tudi nima magneti¢nih
kvalitet mladega Fellinija. Fellinijeva vecplastna oseb-
nost, ki ga je okronala za nenadkriljivega vodjo obalne
tolpe, se je razblinila v grotesko.

Nekateri prizori filma so seveda nepozabni. Zmedeni
stric, ki spleza na vrh drevesa in vpije za Zensko,
dokler ga zvecer ne odpelje redilni avto, dedek, ki v
megleni zimi sre€¢a na poti v Solo dolgorogega vola,
mladoletni intelektualci, ki se pozibavajo ob ritmu
umi$ljenega tanga, prihajajo¢ega izza zaprtih vrat
grofove rezidence, razmisljanja o dekletih, zibanje
avtomobila, v katerem v unisonu onanirajo Stirje

decki, meji na ki¢, fantasti¢ne prsi, katerih bradavice.

vtika obilni prodajalec tobaka v nedolzna deska usta.
Ostale podobe so vsakdanje: vec¢no pozibavanje
zadnjice in oblizovanje ustnic igralsko slabo zasede-
nega Noela Magali, sedanje predobro oblikovanih
kmetic na kolo in pateticni, ponavljajoc¢i se kriki
deckov.

Vse je pravzaprav Ze preigrano. Italijansko obéinstvo
je oropano subtilnega namigovanja na hierarhi¢ne
socialne strukture. Sanjske sekvence, ki so nekod&
predstavljale Fellinijevo moé, so se skréile na pre-
proste inserte. Seks je vedno prisoten in frustrirajog,

toda manjka mu dvoumna kritika, ki jo poznamo iz
podobnih prizorov v filmih | VITELLONI in LUCI
DEL VARIETA. Film ni realizacija sanj o mladosti,
ampak le poizkus, ki naj bi priklical v spomin
neizpolnjene obljube. Toda poizkus je jalov.

V filmu je dobro prikazan del italijanske zgodovine, ki
se, kolikor dopuséajo umetniska distanca, narodni
ponos in obzalovanje minule romance, dotika faSistic-
nih tridesetih let in verjetno $e nikoli niso bila bolje

prikazana na filmskem platnu. Toda prikaz je Zzal
omejen le na tisti zorni kot, ki se tragediji izogne in
pomaga ltalijanom ponavljati zgodovinsko prevaro, da
je bil fasizem le dobrohotna pomota. Morda je Fellini
v svoji mladosti dozivel fasizem kot veliko komedijo,
toda ljudem, ki so v vojni trpeli, se mora zdeti ta
prikaz zaljivo posmehljiv. Fellini je ustvaril le nostalgi-
¢en prikaz tridesetih let, ki samoumevno vsebuje tudi
vladajogi rezim.

Obé&utek, ki me navdaja, je usmiljenje. Clovek se
morda nikoli ne bi smel priblizati veli¢ini, da bi se s
tem lahko izognil bole€ini izgube njenega bleska. Kajti
videti moza, nadarjenega in polnega intuicije, enega
izmed Stirih ali petih filmskih producentov v zadnjih
dveh desetletjih, kako brezuspeino i3¢e novega nav-
diha na Ze prehojenih poteh, je Zalostno. Film je
morda najcelovitej$a izmed umetnosti, brez dvoma pa
najbolj uni€ujoca, saj zlahka zanese ustvarjalca preko
njegovih zmoznosti. Toda kje je meja, ob kateri bi se
moral ¢lovek ustaviti?




Prizori (tudi levo) iz najnovejiega Fellinijevega filma SPOMINJAM SE (Amarcord)
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Zveza

jugosiovanskih tv reziserjev

Zamisel o drudtvu televizijskih reZiserjev je Ze stara. Se
ko je bil jugoslovanski TV festival na Bledu, se je Ze
govorilo o drustvu. Najprej se je tako drustvo rodilo v
Beogradu, za tem v Zagrebu in Sarajevu, pred meseci
pa tudi v Ljubljani.

Toda ta republiska drustva $e vedno niso imela prave
veljave. Zato je v marcu 74 prislo do zdruZitve
nastetih drutev v zdruZenje. Ustanovna skup3&ina
zdruzenja je bila v Skopju, kjer so izvolili Maria
Fanellija za prvega predsednika zveze in Tinka
Globo&nika za tajnika, sedeZ predsedstva pa je v
Zagrebu. Ustanovne skupséine v Skopju so se udelezili
tudi predstavniki TV centrov, ki jih 3e gradijo,
Titograd, Pristina in Novi Sad.

Ceprav nosi zdruzenje naslov ,zveza jugoslovanskih
TV reziserjev'’, se vse novosti v tretmanu poklica TV
reZiser porajajo v matiénih drustvih.

Teznje vseh drustev TV reziserjev so v izboljsanju
strokovnosti in pomlajevanju kadrov in s tem v prvi
vrsti v dvigu kvalitete televizijskega programa, ki ga
reziserji kot soavtorji sooblikujejo. Vse do zdaj
televizijske hiSe reZiserja niso upostevale kot avtorja
programa. Drustva bodo sku3ala razresiti problem
legalizacije poklica TV reziserja. Ze dolgo je
namre¢ reSen status gledaliskega in filmskega reziserja,
le poklic  televizijskega reZiserja, ki je mnogokrat
zahtevnejdi, saj zajema prav vse rezijske zvrsti od
Sporta do drame in filma, ni dolocen.

Posamezna druitva se zavzemajo za ¢&im boljse in
tesnejSe sodelovanje s sorodnimi drustvi (filmskimi,
gledaliskimi in likovnimi), hkrati pa za strokovno
sodelovanje reZiserjev iz razli¢nih TV centrov.

Drug, prav tako neresen,toda pere¢ problem, je izbor
programa. Najprej programa, ki ga TV centri posredu-
jejo gledalcem, saj dosedaj pri tem odloanju reZiserji
niso imeli nobene besede. Potem pa gre tu za program,
ki predstavlja jugoslovanske televizijske centre na
raznih domacih in tujih festivalih.

Reziser Uro§ Kovadevi¢ iz Sarajeva je o teh vpradanjih
menil, da naj o reprezentanénih, festivalskih pro-
gramih enakopravno odlo¢ajo tako reZiserji kot
neposredni avtorji posameznih oddaj in da je treba
kon€éno urediti vprasanje avtorskih pravic pri snema-
njih oddaj. ’

Fran Zizek, reziser iz Ljubljane, je v svojem referatu
,Strokovnost in izobrazba” poudaril problem, ki se
pojavlja ob pomanjkanju strokovne literature, hkrati
pa je spomnil na pomanjkanje eksperimentalnega
programa, ki naj bi avtorje silil k iskanju novih form in
prijemov. :

Udelezenci ustanovne skup3¢ine so med drugim
govorili tudi o krizi televizije kot hi3nega kina.
Televizija naj bi bila po besedah nekaterih odrezana
od vsake umetnosti, hkrati pa tudi od prave realnosti,
ki jo sicer prikazuje.

Nekaj zamisli s sre€anja v Skopju bodo skusali
uresnic¢iti ze do portoroskega festivala v maju. Ob tisti
priloZznosti bo organizirala zveza simpozij z najavlje-
nimi temami. Hkrati bo zveza predlagala Upravnemu
odboru festivala, da v sestavo Zirije vklju&i twdi
reziserja kot predstavnika zveze reZiserjev, obenem pa
bo zveza na festivalu podelila tudi svoje priznanje
najvidnej$emu reziserju festivala.
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10 LET ODDELKA ZA FILMSKO VZGO0JO
PIONIRSKEGA DOMA

od filmske
do avdiovizualne vzgoje

mirjana boréi¢

Deset let filmskovzgojnega dela v
oddelku za filmsko vzgojo Pionir-
skega doma v Ljubljani terja obraz-
lozitev oblik in metod dela, ki smo
jih sprejeli v tem obdobju ter
primerjavo spoznanj oddelka s sve-
tovnimi gibanji Sirjenja filmske kul
ture.

Teh deset let pomeni predvsem
porajanje profesionalne obravnave
problemov filmske vzgoje ter za-
vratanje psevdopedagosko obarva-
nega diletantizma filmske vzgoje.
Da pa ne bi zadnja formulacija
zvenela preve¢ osorno, napadalno
in neutemeljeno, naj jo razlozim,
Pedagogov interes v zagetku film-
skovzgojnega gibanja je bil usmer-
jen predvsem v to, kako prepreciti
negativen vpliv filma na miladega
¢loveka, kako vzpostaviti meha-
nizem zaicite in mu tudi omo-
goéiti popolno funkcioniranje z
raznimi zakonskimi dologili. Tako

se je pedagogova skrb za mladega
gledalca zagenjala in zakljucevala v
razgovoru, ki je dolocal primerno
starostno stopnjo pri predvajanih
filmih ali pri moraliziranju, ki je na
dolgo in na §iroko obravnavalo
zgolj filmsko sporo¢ilo in mozno-
sti njegovega vpliva na mladega
gledalca. To je bil predvsem tezen
odnos in je izviral iz zastavljenih
pedagogovih ciljev, ki so jih obliko-
vale njegove ideoloske opredelitve.
Pri tem ni izhajal iz filmskega
materiala, zato je bil tudi manj
udinkovit. Govorili so sicer o obli-
kovanju estetskega okusa, niso pa
govorili o tem, kak3en je estetski
vpliv filma na razvoj mlade oseb-
nosti. Tak$en odnos je sicer zado-
voljil didaktiéne in moralistine
potrebe tistih, ki so hoteli samo
posredovati kriterije vrednotenja,
ni pa vzpodbujal k ustvarjalnemu
(aktivnemu) odnosu pri obliko-
vanju teh kriterijev.

V drugi fazi smo zaceli intenzivno
obravnavati filmsko doZivetje kot

predmet filmske vzgoje. 1z tega
interesa je izvirala tudi pedagogova
intervencija, ki je zahtevala enako-
vredno obravnavo oddajnika (fil-
ma in njegovega avtorja) in spre-
jemnika (gledalca). V prvo vrsto
smo postavili potrebo po omogo-
€anju komunikacije med gledalcem
in filmom. Upostevali smo estetski
vpliv filmskega dela in Zivljenjske
izkudnje mladega ¢loveka, Zahte-
vali smo od gledalca zavestno opre-
deljevanje. Prav zaradi tega se je
zacelo filmsko delo obravnavati s
kriteriji estetskega vrednotenja, Pe-
dagog je pri tak3nem pristopu
postal le usmerjevalec v razisko-
vanju tako filmske kot Zivljenjske
resni¢nosti. Ni¢ ve¢ ni bilo sluéaj-
nosti, ¢ manj pa slepega posredo-
vanja kriterijev vrednotenja, Peda-
gog je moral poznati dobro snov
samo (film in moZnosti percepcije
mladega ¢&loveka), vazni pa sta
postali tudi njegova splo3na razgle-
danost in jasna idejna opredelje-
nost.




V tem casu sta se v svetu mocno
razvili dve smeri filmskovzgojnega
dela. Filmski vzgojitelji so se razde-
lili v tiste, ki so uporabljali anali-
ticne metode, in tiste, ki so se
navdusevali za afektivho metodo.
Prvi so tako reko¢ zanemarili film-
sko dozivetje mladega gledalca in
skusali skozi raz¢lembo, ki je bolj
primerna za tiste, ki se mislijo s
filmom profesionalno ukvarjati,
priti do sinteze; drugi pa so si pot
do istega cilja, to se pravi do
vrednotenja filmskega dela po nje-
govi estetski in idejni plati, kré&ili
na drugacen nacin. lzhajali so iz
dozivetega in potem analizirali in
ovrednotili to doziveto skozi pro-
ces racionalizacije. Prva, zgoraj
omenjena metoda rada zdrkne v
Sablono, ki jo po navadi pedagog v
svoji delovni pripravi Ze popok
noma izdela, druga pa zahteva
aktivnost vseh udelezencev razgo-
vora o filmu — enako pedagoga kot
mladega ¢loveka. Dozivetje je nam-
re¢ tisto, kar tezko, kljub mnogim
poizkusom, vnaprej splaniramo, saj
zavisi od vsakega posameznika po-
sebej glede na njegovo starost,
izobrazbo, zivljenjsko izkusnjo in
trenutno dusevno stanje. Za nas je
nadvse zanimiv prav ta proces
prerai¢anja emotivnega dozivetja v
racionalno spoznanje (tudi kri
tiéno). To je ustvarjalen proces, ki
ne samo, da ustvarja kritiCnega
gledalca, temvec je njegov pomen
§irsi. Potreba po aktivnem sodelo-
vanju z umetniskim delom, v tem
primeru s filmom, preras€a v Zivlje-
nju v navado, ki zahteva ob vsaki
priloznosti aktivno sodelovanje z
dogajanjem okoli nas, v odnosu na
ljudi, na delo, na druzbo. Zato je
ta metoda na osnovni in srednje-
Solski stopnji izredno dragocena,
enako v vzgojnem in izobrazeval-
nem smislu. Poudariti je treba, da
ta metoda nikakor ne izkljucuje
informativne plati filmske vzgoje,
Njeno vkljucevanje je bolj funkci-
onalno, Informacija ni ve¢ samla
sebi namen, temvec izvira iz mate-

riala samega (konkretnega filma) in
zato zahteva tudi od pedagoga
strokovno posredovanje.

Prav zaradi tega so v tej drugi fazi
zaceli povsod po svetu (tudi v
Jugoslaviji, ne pa v Sloveniji) z
rednim in dopolnilnim izobraze-
vanjem pedagogov za filmsko vzgo-
jo. V tej fazi so ponekod ze
vkljugevali tudi televizijo in film-
sko vzgojo preimenovali v vzgojo
za ekran.

V svojih zacetkih je filmska vzgoja
reagirala predvsem na zunaj$olski
interes mladega cloveka, ki je bil
takrat usmerjen predvsem v film,
Ta se je pozneje razdiril tudi na
televizijo, zabavno glasbo in za-
bavni tisk. Zato je prislo tudi do
razSirjene pedagogove intervencije.
Sedaj lahko govorimo o novi, tretji
fazi, ki ni ve¢ namenjena zgolj
ekranu, temve¢ vsem medijem
mnoziénega obve$c¢anja, V tej fazi
pa je prislo 3e do veéjega razkola
med dvema Ze omenjenima sme-
rema, Konflikt je v tem: deklarirati
vrednosti in jih ponuditi kot Ze
gotove modele mlademu ¢loveku
pri sprejemanju medijev ali nava-
diti mladega éloveka, da oblikuje v
odnosu do medija in oblike spreje-
manja njegovega sporocila svoje
mehnizme vrednotenja. Da pa bi
bilo sprejemanje vedno novih oblik
sporocanja zavestno in kriti¢no, je
potrebno, da mladi ljudje spoznajo
izrazna sredstva medijev samih in
kanale njih delovanja. Za dosego
tak3nega cilja je potreben pristop,
ki ne temelji ve¢ zgolj na obliko-
vanju ustvarjalnega odnosa, temve¢
na ustvarjalnem delu, ob katerem
se najbolj spontano in najbolj
temeljito odkrivajo zakonitosti po-
sameznih medijev: filma, televizije,
stripa, fotografije, magazina, za-
bavne glasbe.

V tej fazi se govori predvsem o
avdiovizualni vzgoji mladine in o
oblikovanju avdiovizualne kulture
mladih, Ta koncept zasenéi v po-
polnosti koncept, ki je filmsko in
televizijsko vzgojo pojmoval utili-
taristi¢no..

Tak3en pristop pa zahteva Ze pro-
fesionalno obravnavo. Zato je ta
Cetrta faza zakljucek obdobja av-
todidaktizma pedagogov in zace
tek planiranega in programiranega
dela na podroéju 3olskih in zunaj-
Solskih dejavnosti.

Za sedanje obdobje je znacilno
iskanje metod dela, ki naj bi se
predvsem reflektirale v 3Solskem
delu, tj. pouku in ¢asu, ki je v
okviru 3ole dolo¢en za rekreacijo
ali zunajSolske aktivnosti; manj pa
na tiste v zunajSolskem ¢asu. V
dezelah, kjer so ze vpeljali film in

televizijo v predmetnik (Svedska,

Norveika, Madzarska, Avstrija, del-
no Holandija in Jugoslavija), sku-
3ajo ucne naérte prilagoditi peda-
goskim zmogljivostim in predmetu
najti tudi mesto na vijih in visokih
solah, V ospredju pa je vsekakor
prizadevanje, da bi otrokov in
mladostnikov  svet obravnavali
kompleksno in pedagogovo inter-
vencijo razsirili na medije mnozi¢-
nega obve$canja v celoti. Zaradi
tega je potrebno §iriti tudi pedago-
govo znanje in v procesu njego-
vega izobrazevanja organizirano in
ne slu¢ajnostno izkoristiti vse moz-
nosti, ki mu bodo nudile potrebno
znanje za delo z mladimi tudi na
podro¢ju zunajsolskega interesa
mladih. To podroéje zunajsolskega
udejstvovanja mladih je prav go-
tovo eden od mocnejsih faktorjev
oblikovanja mlade osebnosti in ga
je izobrazevalno-vzgojni sistem le
preve¢ neodgovorno puscal pred
Solskimi vrati.

Uspesna Solska intervencija na pod-
ro¢je zunajsolskega Zivljenja mla-
dih je predvsem v Ze poudarjeni
potrebi po oblikovanju ustvarjal-
nega odnosa do vsega, kar mlad
Clovek sprejema kadarkoli in kjer-
koli in v spoznavanju bistva medi-
jev. To pa zahteva sistemati¢no,
kontinuirano in strokovno delo in
tudi nekaj profesionalizacije (to je
strokovnega znanja) tistih, ki to
delo posredujejo.

(drugi del v prihodnji stevilki)
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relativna in absolutna
avdiovizualizacija

mako sajko

STARI KITAJSKI PREGOVOR
,,EN POGLED POMENI TISOC
BESED‘ — strokovnjaki, ki se
ukvarjajo z avdiovizualnostjo, zelo
radi uporabljajo. Seveda ga nekoli-
ko spremenijo. Pravijo: ,,Ena slika
nadomesti lahko tiso& besed.”

Oba pregovora sta dokaj prepric¢-
ljiva, toda ¢e se nekdo ukvarja s
televizijo ali filmom, si zastavi
vprasanje: Dobro, ena slika, kajpa
ena GIBLJIVA slika? Koliko be-
sed nadomesti ta? Na to vprasanje
ne bi odgovarjali, ker Stevilo besed
v tem trenutku ni tako vazno.
Vazna je ugotovitev, da ena slika ni
isto kot ena beseda in je torej
nekaj drugega, ¢eravno imata obe
isto nalogo, in ta je, da nekaj
pripovedujeta.

Obe lahko pripovedujeta eni in isti
stvari na dva razliéna nacina. Sklep
je dokaj enostaven: to sta potem-

takem dva jezika. Jezik besed in
jezik slik.

Ali se jezik besed in jezik slik med
seboj izkljucujeta?

Da bi na to tezko vpradanje nasli
odgovor, poi3¢imo najpre] vzpo-
redno vprasanje: ali se dva jezika,
recimo francoi€ina in angle3€ing,
med seboj izkljucujeta?

Ce bi ju hotel uporabljati isto-
gasno, se. Ce pa govoris nekomu,
ki francosko ne razume dobro, ali
pa franco$¢ine ne obvlada dobro
tisti, ki govori, potem pride angle-
i¢ina Se kako prav inse njena
uporaba nikakor ne izkljuéuje iz
komuniciranja.

Odgovor bi torej bil: obi¢ajno da,
v posebnih primerih in na poseben
nacin pa ne.

Zdaj nam ostane 3e, da ta odgovor,
Ge je sploh odgovor, ker vsebuje
L.da’’ in ,,ne’, preverimo in morda
bolj razélenimo.

Poskusimo in pojdimo k samemu
izvoru jezika besed in jezika slik.
Podajmo se v tisto zgodno obdobje
homo erectusa, ko so bile besede
Se neartikulirani vzkliki in slike 3e
narisane v zrak. Bili so to pravza
prav gibi, ki so izrazali bes, jezq,
groznjo, razocaranje, Zzalost in
veselje.

Gibi, ki so to izrazali, so se pocasi
spreminjali v ples in ¢lovesko telo
je torej tisti prvi material, ki ga je
¢lovek najprej uporabljal.

In kaj je bilo z jezikom besed?

Zgodilo se je nekaj ¢udnega. Kadar
je ¢lovek spremljal svoj jezik slik,




se pravi v tistih ¢asih ples, je zacel
spreminjati ritem jezika besed.
Podaljseval je nekatere zloge, po
nepotrebnem ponavljal besede, ki
niso bile prav ni¢ vaZne in jih
véasih sploh opu3éal ter jih na-
domescal z vzkliki, podobnimi
tistim, ko besed sploh $e ni poznal.
Clovek je, skratka, k svojemu plesu
— pel. In zacuda so bile tiste
njegove Zive slike, ki jih je prikazal
s plesom, presenetljivo podobne
predstavi, ki jo imamo danes, ce
govorimo o avdiovizualizaciji ali
avdiovizualnem izrazanju oziroma
jeziku. S plesom namre¢ je zapustil
trenutni ¢as in prostor ter nakazal
tistega, ki ga je potreboval za
pripoved. Celo svojo osebo je
plesalec zapustil in prikazoval zdaj
lovca, zdaj zival, ki jo lovi. Na
prizoriiCe je, skratka, pripeljal vse
osebe, ki jih je potreboval.
Odgovoriti bi morali $e na vprasa-
nje, zakaj je pri plesu — jeziku slik,
opustil obic¢ajni jezik besed in ga
nadomestil z razobliCenim: s pet-
jem ali glasbo.

Odgovor ne bo tezak: ritem jezika
besed se ni ujemal z ritmom plesa
in ker so gibi podrejeni zakonom
vzvodov in teZnosti, besede in
glasovi pa ne, je pa¢ spreminjal ali
zanemaril svoj jezik besed. Drugega
izhoda ni imel.

Vse kaze, da nam je uspelo potrditi
ugotovitev, da se jezik besed in
jezik slik obi¢ajno izkljucujeta. Ce
pa se ne, je potrebno, kot smo
videli, spremeniti jezik besed in ga
vsaj podrediti jeziku slik, ¢e ga Ze
ne spremenimo v glasbo.

Slike na zaslonu niso podrejene
zakonom teznosti

Zdaj bi utegnil kdo ugovarjati, da
ples sicer res pomeni slikanje z
lastnim telesom in je podrejen
zakonom teZnosti, da pa slike na
filmskem ali televizijskem zaslonu
sploh niso prisiljene prikazovati
¢lovesko telo in Ce ga Ze prikazu

jejo, niso podrejene zakonom tez-
nosti.

Tu nastopa v psihologiji Ze znani
pojav ,podozivljanja’’. Gledalec
gre gledat nogometno tekmo zato,
ker v svoji notranjosti sam brca
z0ogo ob prizorih na igris¢u. Ne-
kateri tudi dejansko iztegujejo
noge, ko se ob gledanju vZivijo v
igro. Tako podozivlja gledalec s
svojimi notranjimi gibi vsak Ziv
prizor, pa ¢eprav gre samo za igro
svetlobe in sence ali igro barv. Ker
je ustvarjalec obenem tudi prvi
gledalec svojega dela, tudi on ni
opro3¢en podozivljanja, pa éeprav
gre samo za gibajoce se barvne lise.
Ce gledalec zmore to gibanje
dobro podozivljati, potem pravi,
da je stvar, ki jo gleda, estetska.
Ritem, ki ga povzrocajo gibajoce
se slike, je torej del AV estetike.
Zdaj bo takoj vskocil kdo in rekel,
da lahko gledamo tudi vrsto
nepremicénih slik, ki pomeni, ¢e je
dobro grajena, prav tako lahko
jezik slik. Kje pa je tu ritem?

Da, tudi tu imamo ritem. Najprej
ritem ali brzino menjave slik, toda
to 3e ni vse. Tudi samo dve sliki, ki
se menjata, dasta v vsakem primeru
gib. To ni tezko dokazati. Pred-
stavljajmo si sliko majhnega hriba,
ki jo zamenja slika z ve&jim
hribom na istem mestu. Hitra
menjava teh dveh slik da vtis, kot
da se je hrib povisal. Se pravi, tudi
to gibanje daje svoj ritem.

Brez ritma torej ne gre

Vendar pa poskusimo priti do te
ugotovitve $e z druge plati. Posveti-
mo ve€jo pozornost ritmu besed.
Kaj daje besedam ritem? Brez
dvoma posamezni poudarjeni zlogi.
V to dejstvo skorajda ne moremo
dvomiti, saj brez njega ne bi bilo
pesnistva. In tudi mi, za nas
poskus, vzemimo pesem in jo
opremimo s slikami. Povrinemu
opazovalcu se zdi, da bi moral tak
poskus imeti zelo ugoden estetski

rezultat, saj bo zdruzil besedno
umetnino 3¢ z lepimi slikami.
Poznavalec pa ve, da so doslej Se
vsi taki poskusi propadli. Ritem
besed in ritem slik se preveé bijeta.
Pri tem pa nastopi se neki pojav, ki
je pri avdiovizualizaciji izredno
vazen. Besede so nemalokrat ob-
enem tudi slike.

Pesem govori recimo o klasju, ki se
maje v vetru. Predstavljajmo si k
tej isti sliki, ki so jo ustvarile
besede v domisljiji poslusalca, 3e
sliko, ki jo je posnel snemalec.
Prava slika se z domisljijsko nikoli
ne more kosati in spet obéutimo
tisto sliko, ki jo vidimo na platnu,
kot motnjo, kolikor nas ni prevzel
ritem slik in obéutimo pesem, pa
ée je 3e tako dobra, kot motnjo,
ker nima istega ritma

,.Glejte, besede preganjajo’’

bo ves obupan vzkliknil predava-
telj, ki je pripravil nekaj slik, da bi
ilustriral svoje predavanje. , Ne
dovolijo, da bi ¢lovesko povedal,
kot menim, da je prav!"

Po eni plati je res, da obstaja v
raznih 3olskih pa tudi politiénih
jezikih inflacija besede. Postala je
nekako izrabljena, poceni. lzrablje-
nost povzroéa fraze, ki zabriejo
prvotni pomen besede, tako da je s
frazami mozno naenkrat povedati
ve¢ RAZLICNIH reéi. Govornik se
prav lahko za njimi skrije in po
zelji Cez ¢&as spreminja interpre-
tacijo oz. tisto, kar je hotel z njimi
povedati.

Po drugi plati pa je tudi res, da
poleg absolutne avdiovizualizacije,
ki je zmoZna povedati vse v slikah
in zvoku, brez besed, obstaja tudi
relativna, ki nam pove, kako je
treba uporabljati besede, da posta-
nejo sestavni del neke avdiovizu-
alizirane stvaritve.

In &ée smo Ze prej omenjali
predavanje, ilustrirano s slikami, je
to gotovo najnizja stopnja avdiovi-
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zualizacije neke vsebine. Veliko
bolj3a je tista stopnja, kjer so slike
ilustrirane s tekstom. V tem
primeru je namre¢ Ze potreben
vsebinsko povezan smiseln niz slik.
Besede prevzamejo v tem primeru
vlogo gibanja, ¢e so slike statiCne,
poleg téga pa podajo Se opis prvin
na sliki. Ugotovili smo Ze, da
besede ne smejo pripovedovati
istega kot slike. Nismo pa rekli, da
ne smejo pripovedovati o istem. To
zadnje je namrec pravilna uporaba
besed k slikam.

Ce na primer neke slike kazejo
stroje, ki delujejo normalno, neuko
oko gledalca ne bo opazilo, da so ti
stroji Zze zdavnaj zastareli. Na to jih
opozarja beseda, ki pa pri tem
mora zarisati svoj sloj vrednot kot
prispevek k temi. Naj ilustriram to
s primerom. Slika prikazuje velika
zobata kolesa kot dele strojev,
tekst pa pripoveduje, da je bil stroj
tiste dase tem bolj ugleden, ¢im
veéje zobato kolo je imel, Kajti
tudi Zenske so si podlagale prsi in
zadnjice, da so bile &¢im veéje in
¢imbolj okrogle. Ko slika kaze
modernejse stroje brez zobatih
koles, pove tekst, da so nekega dne
tudi stezniki prisli iz mode in
obline so upadle na normalno
mero. Tako so se tudi zobata
kolesa sramezljivo skrila v ohisja
strojev.

To je bil tipi¢en primer uporabe
dveh jezikov, kjer vsak sam zase ne
more obstajati, oba skupaj pa dasta
odliéno kombinacijo. Ni¢ nam ne
bi koristilo, ¢e bi kazali stroje pa
gledalcu ne bi razlozili, da so to
STARI stroji in prav tako brez
haska bi bilo, ¢e bi govorili o
starinski modi in_o steznikih pa
gledalci s pomocgjo slike ne bi
izvedeli, da v resnici ironiziramo
zastarele oblike strojev.

Kako pa je s G&ustvovanjem pri
avdiovizualizaciji?

Ce bi morali avdiovizualno pri-
kazati zastrupljanje okolja, bi naj-

prej zbrali podatke in ugotovili, da

so ti v jeziku besed in Stevilk zelo
impresivni. Povedo nam namrec,
da je recimo kislina v industrijskem
dimu razjedla v letu dni toliko in
toliko stre3nih Zlebov pa tudi grl in
pljué. Vendar 3tevilke preko
nekega dolocenega Stevila niso veC
impresivne. Priblizno vseeno je, ce
reéemo ,dvesto primerov’’ ali
,,5tiristo primerov”, ¢eprav je zad-
nje $tevilo enkrat vecje od prej3nje-
ga.

Zato absolutna avdiovizualizacija
nerada uporablja Stevilke, temveé
skusa delovati emotivno.

Da bi mogla delovati emotivno, pa
je potrebno snov ocistiti vsega
balasta; vseh nepotrebnih podat-
kov. Ce ostanemo pri primeru
zastrupljanja in ne gre za trenutno
aktualne informacije, mikroloka-
cijo takih primerov lahko popol
noma zanemarimo, ker se emotivni
uéinek samo izgublja, ¢e se mora
gledalec kar naprej sprasevati, , kje
je ze ta Zelendol” ali ,,Gorenji
laz? **

Zdaj smo nenadoma opazili, da
smo na ta nadin izgubili topograf-
sko vezavo snovi, ki je najbolj
enostaven nacin povezave prikaza-
nih scen (kot nekdanja Pavlihova
popotna torba) in ugotovili da
potrebujemo neko drugo vezavo.
Vezavo nam da zdaj ali snov
(zastruplijene vode, plini v zraku),
ali barve (rde¢e odtenke nanizamo
skupaj) ali dinamika slike (vse leve
zasuke montiramo skupaj).

Seveda je najbolje, ¢e kdaj pa kdaj
zdruZzimo vse tri na¢ine vezave; na
primer: rdece, zastrupljene vode so
posnete s samimi levimi zasuki, ki
montirani skupaj dajo en sam
neskoncen zasuk.

Za absolutno in za relativho
avdiovizualizacijo veljajo zakoni
dramaturgije

Priporoéljivo je, da bi snov, ki jo
podajamo, ne bila samo smiselno

povezana, temvec bi na¢in podaja-
nja vseboval elemente, ki povzro-
Gijo, da vsi gledalci gledajo AV
stvaritev z zanimanjem ali celo z
rasto¢im zanimanjem, kar jim
omogoc¢i vecjo koncentracijo in s
tem bolj3e pomnenije.

Tak nacéin pripovedi poznamo iz
dramaturgije.

bezno nekaj takih

Oglejmo si
prijemov.

Predvsem poskusa drama (gleda-
liska, filmska, radijska itd.) raz-
resiti ali pa vsaj nakazati razreSitev
problemov, ki jih ob&uti danasnji
¢lovek. Da bi to lahko storila, jih
mora najprej ,eksplicirati”, kot
pravijo — predstaviti. Da bi jih
predstavila, mora najprej postaviti
vrsto vprasanj, kar napravi najraje v

obliki konfliktov, protislovij, iz
Gesar so dramski esteti izpeljali
izraz ,igra"” in, protiigra®.

Popolnoma jasno je, da je drame
konec, ko je dramatik nakazal
svojo reditev problemov. Da se to
ne bi prehitro zgodilo, uporabljajo
tako imenovane ,retardacije’.
Protiigra zmaguje in gledalec se
napne kot takrat, kadar je zmaga
njegovega Sportnega mostva v ne-
varnosti. Koncentracija gledalca je
takrat maksimalna. Ce je PROTI-
IGRA veite izpeljana, obé&uti gle-
dalec, ki se je identificiral z IGRO,
na koncu olajsanje in zadovoljstvo.
Prenos informacij in njihovih visjih
struktur ter gledaléeva miselna
aktivizacija se je v tem primeru
posrecila.

Z AV sredstvi in mediji v Soli smo
na ta nacin dobili odliéno nepre-
kinjeno érto od umetniskega pre-
nosa informacij —drame, filma, do
ustvarjalnega in angaziranega pre-
nosa informacij, kakrSnemu bi
lahko rekli ,predavanje”, ce ta
izraz ne bi asociiral frontalnosti,
pasivnih partnerjev in vsega tistega,
¢emur bi se radi pri prenosu
informacij in njihovi uporabi — se
pravi — pri pouku, izognili.
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DEKAMERON

Il Decamerone. Italijansko-francosko-
nemski barvni. Scenarij in rezija: Pier
Paolo Pasolini. Igrajo: Franco Citti,
Ninetto Davoli, Angela Luce, Patrizia
Capparelli, Jovan Jovanovié, Gianni
Rizzo, P.P. Pasolini. Proizvodnja:
P.E A. Rim, PAA Pariz, Artemis Film
Berlin, 1970. Distribucija: Zeta film,
Budva,

d.p

Pasolinijev DEKAMERON prihaja k
nam z dokaj$njo zamudo. Medtem je
italijanska porno-komercialna produk-
cija zabelezila celo plejado bolj ali
manj vulgariziranih verzij Boccacciove
zbirke novel. Erotizirani ali seksuali-
zirani Boccaccio je postal prava moda.
Zanimanje za renesanénega mojstra
besede smo lahko preverjali tudi v
televizijski seriji ljubljanske televizije.
Vrednost Pasolinijeve verzije Dekame-
rona ni v erotizaciji ali seksualizaciji
(tega je v neponovljivem boccacciov-
skem stilu v knjigi Cisto dovolj),
temve¢ v nekak3ni retrospekciji v
duhovno, socialno in materialno sfero
renesancnega sveta. Renesanéni svet
pa ni samo zagon in osvoboditev
¢loveskega duha, osvei&enje dejavnega
subjekta, je tudi nekakSno zamiranje
srednjeveske krutosti, nevednosti, na-
silnosti. Pasolini nam prikazuje oba
procesa: kot se dejavni subjekt ne
more dokonéno osvoboditi v ustvar-
jalnem zagonu, tako tudi , mracnost”
srednjega veka ne more izginiti na-
enkrat, nasilnost in nevednost bosta
ostali vedno prisotni v ¢lovekovem
svetu. Tako so izbrani ne le liki,
marve¢ tudi epizode. Pasolinijeva pri-
poved o prebujajoéem se renesan-
¢nem svetu je sicer neuravnotezena,
saj iz liri¢nosti niha v vcasih hudo
preprosto akcijskost, vendar ohranja
tipiéni boccacciovski element, ki ga je
lahko doumel Pasolini zato, ker je
pisateljev duhovni potomec, so¢asno
pa nenavadno tanko&utni raziskovalec
anti¢nega sveta in sveta, ki je zgrajen
na antiéni tradiciji (spomnimo se
samo njegove TEOREME ali ME-
DEJE). Pasolinijeva izpoved je poloZe-

na v galerijo tipov z nenavadnimi,
najveckrat iznakazenimi, zvitimi ali
bebavimi obrazi, v njihovo nenavadno
mimiko in artikulacijo, v njihove
sunkovite in hlastne kretnje. Obrazi
Pasolinijevih junakov so tudi njihove
duse, njihovo neprikrivanje pohote,
strasti, lokavosti, zlo¢instva, brezob-
zimosti je véasih prav grozljivo. Paso-
lini v DEKAMERONU destruira zgo-

dovinski mit o renesan¢ni skladnosti
duha in telesa, subjekta in objekta,

namesto epopeje nam predstavlja
vrsto podob, epizod, utrinkov. Paso-
lini je v DEKAMERONU ustvarjalno
prevzel sporo¢ilo boccacciovskega sve-
ta; morda prav zato, ker je literaturo
svobodno preoblikoval v skladu z
zahtevami in dologili filmskega jezika.
Skoda le, da je preved popustil pred
vdorom ,,popularnosti’’ in cenenosti,
zaradi cCesar je film samo nedokonca-
na, Ceprav lepa in dinamiéna freska.

DIVJI MESIJA

Savage Messiah. Ameriski barvni. Sce-
narij: Christopher Logue po romanu
H. S. Edea. Rezija: Ken Russell. Igra-
jo: Scott Anthony, Dorothy Tutin,
Helen Mirren. Proizvodnja Metro-
Goldwyn-Mayer, 1972. Distribucija:
Vesna film Ljubljana.

p.m.j.

Ken Russel, ta divji Mesija angleSkega
filma, je postavil svoje delo v prvi dve
desetletji nasega stoletja, v dobo, ko
se je stara Evropa zvijala v porodnih
kréih nove dobe, novih misli, novih
ljudi, ki je staro in konservativno
Evropo sklenila izbrisati s sveta, dobo,
ko je prijatelj Marinetti sklenil, da je
treba poruditi in uniéiti Benetke,
muzeje in vso staro in smrdljivo
navlako. V tem ¢asu evforije novega
sveta, ki prihaja in bo nekaj let
kasneje izkrvavel v jarkih prve svetov-
ne vojne, v tem &asu sta rojena in

o zdruzena oba junaka Russelovega fil-
& ma — mladi kipar Henri Gaudier in

mnogo starej$a poljska pisateljica Sofi-
ja Brzeska, Njuna zveza, provokativna
zavoljo razlike v starosti, polna ljubez-
ni in razocaranj, veselja in Zalosti,
ustvarjanja in nicevega posedanja in e
enkrat ljubezni, je prva apoteoza
tedanje dobe, Zivljenja in utripa in
trpljenja in vsega novega in neobvez-
nega. On, kipar — kako je vendar vse
to simboliéno! — kipar, ki s svojo
lastno ekstazo kle3e novo dobo, ona
pisateljica, ki ni¢ ne pide, ampak samo
Zivi, Zivi polno in obenem prazno
Zivljenje ekstaze in nemira, ko Zivlje-
nje pomeni vendar toliko kot &utiti
ves svet, ljudi, sonce in sanje... In
potem Zalost, brezdomstvo, misel na
samomor in ob&utek ni¢a in sovrastva
do vseh teh ljudi... In potem Lon-
don, ko je umetnost zavita v smrad in
hrup predmestne ZelezniSke postaje,
pa je vendar po svojem bistvu posve-
&ena prav tem ljudem, ki hodjo mimo
in gledajo ubogega norca, kako nekje
v kleti in vlagi in smradu ustvarja
najéistejSo umetnost ... In v postaj-
nem bordelu utrujeno in postarano
meso prostitutke dobiva obris lepote
in popolnosti in radosti. Potem prizor,
ki je prava antologijska sekvenca, ko
kipar v no¢i, polni patosa in napetosti
in Zzara ustvarja svoje delo — nicesar
ni, le kamen in on, bog, ki ustvarja v
potu svojega obraza in z rokami, ki se
jim kamen, ta simbol trdosti, tako
mehko prilagaja in vdaja, ko dobiva
najmehkejse in najlepse oblike, kar jih
je ustvarila narava — Zenski torzo.
Mehkoba prsi in ropot vlakov, ki
zaliva prostor, mnozica delavcev, ki
hite na delo in bela in neskonéna
statua — vse to se nam v istih
trenutkih zliva v simultano in ne-
skonéno in posveceno podobo umet-
nika in umetnosti.

Pa Zzenska, Sofija Brzeska. Pisateljica,
guvernanta, plemkinja, samomorilka,
ljubica, sestra, to je vendar ena najbolj
Zzenskih in ekstati¢nih, ljubeéih Zen-
skih likov, kar jih pomnimo iz filmske
literature; to je Giulietta Masina iz
Fellinijeve CESTE, pa morda roman-
tiéna Lady Caroline Lamb, vse to in
morda 3e ve¢ je zdruzeno v tem
ubogem postaranem, pa vendar tako
silnem liku, ki izZareva toliko sile in
ognja, ali pa zalosti in boledine. Zdi
se, kot da je ta zenska pravo nasprotje
vsej tej kamniti umetnosti, ki je tako
lepa in popolna, pa vendar mrzla in



neZivljenjska; zdi se, kot da bi Ken
Russel bolj veroval v Zivljenje samo in
mu dajal povsod prednost, tako kot je
doba sama govorila, da je vaznejie
Zivljenje, ki tece, kot pa vsi ti skladi
kamenja po galerijah, ki jih ljudje
obéudujejo — tako je kriéal mladi
kipar v Louvru, se s tem utemeljeval
in se radikalno postavil na stalice
dobe — Louvre bi najraje kar raz-
strelil, unicil bi to posvecevanje umet-
nosti, ki je hkrati neZivljenjskost in
pravzaprav smrt umetnine . . .

Tako je, kot bi stal na istem stalis¢u
tudi reziser sam, saj je pred nami
zivljenje samo — tako polno in moé-
no, kakor ga je zmozen dati samo Ken
Russel, ki gradi film prav na ekstazi
Cloveskih Custev, ljubezni, sovraitva,
trpljenja. Zato je nedvomno pravi

konec filma 3ele, ko junak pade na -

fronti, ki — mimogrede povedano —
Zanj ni pomenila tragike, temve& mu
je bila le igra, kraj, kjer dosezejo
¢lovekova &ustva skrajno mejo — in
smrt. Za umetnika je tudi smrt |e del
igre, kakor zivljenje . . .

A Sele s smrtjo junaka, ko junakinja
ostane sama, prazna — zanjo je to
kakor konec sveta — se razkrije pravo
bistvo filma, ki je Zivljenje samo,
umetnina je le njegov produkt, v
galeriji ostajajo Kipi in risbe—kamen in
papir, sama ¢ista lepota, ki biva sama
zase, neomajna, ve€na in zanikujoca
omejenost Zivljenja. Med temi kipi pa
stoji junakinja, Ziva in do dna duse
prazna, kajti iz nje je odteklo Zivljenje
— ekstaza, ki je rodila vse te umetni-
ne, da zdaj bivajo tako veli¢astno in
same zase . . .

HAMMERSMITH JE POBEGNIL

Hammersmith is out. Ameriski barvni.
Scenarij: Stanford Whitemore. Rezija:
Peter Ustinov. Igrajo: Richard Burton,
Liz Taylor, Beau Bridges, Georges
Raft, Peter Ustinov. Proizvodnja
Cornelius Crean Film, 1972. Distri-
bucija Croatia film, Zagreb.

b.v.

Ena izmed temeljnih razlik, ki filme
lo¢i med seboj, je odnos med pripo-
vedjo in njeno vizualno upodobitvijo.
So filmi, pri katerih lahko pripoved,
zgodbo, popolnoma zanemarimo, saj s
svojo vizualno u¢inkovitostjo presega-
jo fabulo in ustvarjajo zazelene odnose
predvsem s slikovnim dolo¢evanjem
posameznih karakterjev, stanj in
atmosfer, drugi pa so taksni, da te
kategorije zastajajo predvsem na lite-
rarni osnovi. Film HAMMERSMITH
JE POBEGNIL spada brez dvoma med
zadnje, saj je njegova najbolj previadu-
joCa sestavina pripoved. Ideja, poanta
in celo morala filma izhajajo samo iz
zgodbe, iz strnjene pripovedi, ki je
povzeta po prastari legendarni bajki o
ucenjaku, ki je svojo du3o zapisal
hudiéu, da bi s tem pridobil vso
vednost o svetu. Na najvisjem umetni-
Skem nivoju jo je oblikoval Goethe v
epski pesnitvi o Faustu. Primerjati to
delo s filmom HAMMERSMITH JE
POBEGNIL je nemogoce, saj je ta
film vse preve¢ enostaven, enosmeren
in celo didakti¢en. Prikazuje nam
sliko sveta, kjer je mo¢ in veljava
merljiva edinole z denarjem in zanj so
pripravljeni ljudje dati tudi svoje Ziv-
lienje. Hudi¢a ali zlobnega duha, ki
podeljuje moé spoznanja, seveda za
ceno Zzivljenja, tokrat predstavlja no-
rec, ki brez vsakrinih moralnih in
etiénih pomislekov ustvari in realizira
moZnosti ter pogoje za bogastvo in
slavo svojega nekdanjega bolniskega
€uvaja. Ta si z denarjem pridobi slavo
in druzbeni poloZaj, saj na koncu
postane celo ambasador, realizira svo-
je nmajneverjetnejse Zelje in sanje. S
tem je svet, kakrinega poznamo iz
lastnih skusenj, iz tira, zato mora biti
ponovno urejen. Tak postopek je
mozen edinole z najviije instance, od
boga, zato ga ponovno spravi v red
tisti moZ, ki podeljuje nazive normal-
nega ali norega, to je direktor noriéni-
ce, ki pobeglega norca Hammersmitha
ponovno spravi za zapahe. Da pa se
film ne more koncati s popolno
urejenostjo, poskrbi prizor, ko
Hammersmith ponovno obljublja svo-
jemu novemu Euvaju moé in boga-
stvo, Sele s tem je krog sklenjen, saj se
dogodki in Zelje ponovno najavljajo.
Film HAMMERSMITH JE
POBEGNIL hoée biti zabaven in
preko te svoje zabavnosti sporocati

resnico o svetu. Pri tem pa mu ne gre
od rok ne eno ne drugo. Reziser Peter
Ustinov je veliko boljSi igralec kot
reziser, vsaj v tem filmu se kaZe tako.
Odlikuje se edinole Richard Burton,
ki je po seriji slabo odigranih vlog,
videli smo jih tudi pri nas, v vlogi
norca s svojo demoniénostjo in blaz-
nostjo ustvaril res dobro igralsko
kreacijo. Film se po nobeni drugi
kvaliteti ne dviguje iz morja dobro
narejenih ameriskih filmov, ki sku3ajo
razkrivati in hkrati grajati sedanjo,
predvsem amerisko druzbo.

IGRA KART

Lo scopone scientifico. Italijanski
barvni. Scenarij in reZija: Luigi Com-
mencini. Igrajo: Alberto Sordi, Silva-
na Mangano, Bette Davis, Joseph
Cotte. Distribucija: Zeta film, Budva,
1972.

tf

Film Luigija Commencinija IGRA
KART je za nekatere gledalce dolgo-
¢asen, razvlecen, nezanimiv. Zgodba
je ma prvi pogled sicer izjemna, na
filmskem platnu prikazana prvikrat,
lahko pa da vzbuja vtis nestvarne
narejenosti, pretiravanj -in podobno.
Ce pa se globlje zazremo v pomen
pripovedi o ameriski milijonarki (igra
jo Bette Davis), ki prihaja v Italijo
predvsem zato, da z revnim parom iz
predmestja igra karte, najdemo v tej
zgodbi vse pomembne podrobnosti o
socialni diferenciaciji, mnoziéni psiho-
logiji, satiri, ki prehaja te meje in
postaja aluzija na érni film. .. Na eni
strani imamo skoraj dokumentaren
opis italijanske predmestne reviéine in
nenehno Zeljo po denarju, ki pomeni
Zivljenje za vso druzino, na drugi
strani pa zeljo po previadi, ki jo
omogoc¢a velik kup denarja. Vsak
veCer, ko se zakonca odpravljata v
palado na igro kart, ki naj bi jima
prinesla zazelene milijone, je z njima
vsa soseska. Zato njun boj prerasca



okvire zasebnega spopada z boga-
stvom in postaja pravo razredno na-
sprotje.

Igra za denar, zmaga ali poraz, vse to
ni zastavljeno realisti¢no. Je parabola,
ki jo moramo sprejeti, sicer nam film
resniéno ne pove nicesar. Kljub ko-
mi¢nim situacijam, ki jih odli¢no
podajata Alberto Sordi in Silvana
Mangano, kljub Sokantnemu koncu z
zastrupljeno potico, ki jo milijonarka
sprejme iz rok razodarane, v ponosu
prizadete deklice, skusa italijanski
film IGRA KART 2z nenavadnimi
sredstvi izpovedati ve¢nostne resnice.
Posebej in na dolgo bi lahko govorili o
delu reziserja pri tem filmu. Zadenja
se pri organizaciji posameznih sek-
venc, da so dobile v konéni obliki
zazeleni in potrebni lok, ki raste iz
informacije v zunanjo satiro in psiho-
lo¢ki lok, hkrati pa gre za mero pri
oblikovanju posameznih izpovednih
postaj in karakterjev. Mnogo tega je
bilo seveda Ze v scenariju, toda vizuali-
zacija ni bila preprosta. Potem je treba
poleg reZiserja Luigija Commencinija
omeniti 3e glavne igralce, Sordija,
Manganovo in pa Bette Davis kot
amerisko milijonarko aristokratskega
videza. Najvisje je zrasla v prizoru
izgubljene partije.

Film IGRA KART verjetno zasluzi
vecjo pozornost v nasem sporedu.

MACKE I1Z VISOKE DRUZBE
d. p.

The Aristocats. Ameriski barvni. Sce-
narij: T. McGowan, T. Rowe. Reiija:
Wolfgang Reitherman. Animacija:
M. Kahl, O. Johnston, F. Thomas, J.
Lounsbery. Proizvodnja: Walt Disney,
1970. Distribucija

MACKE 1Z VISOKE DRUZBE pri-
padajo tistemu tipu risanke, ki danes
Ze izumira, ¢eprav zaradi elementov
vsebinskega in oblikovnega ki¢a ne bo
nikoli izgubil vse popularnosti. Tip
risanke, ki jo je iznadc in razvil Walt
Disney, ima svojevrsten sarm, ki so ga

skuali ohraniti tudi njegovi nasled-
niki, vendar je prav pri MACKAH 1Z
VISOKE DRUZBE cpazna mesanica
razliénih stilov, v katerih so narisane
posamezne osebe. Enemu stilu pri-
padajo macke, drugemu oba psa,
tretjemu Cloveske osebe, cetrtemu
misji detektiv itd. Krona vsega naj bi
bila pretresljivo romanti¢na in duhovi-
to francoska zgodba o bogati madji
gospe (ki ima 3e céredico magéjih
otrok) in pogumnem potepinskem
mackonu, ki jo resi in tudi porodi.
Prava zgodba pa se verjetno skriva v
lovu za dedii¢ino, ki je alfa in omega
vsega dogajanja, tisto gonilo, po
katerem in zaradi katerega se vse
dogaja tako, kot se dogaja in dogodi.
Seveda ne manjka tudi razliénih
gagov, ki jih zmore samo iracionalni
svet risanke, glasbenih vloZzkov, ele
mentov- sodobnega sveta (hippijevska
macja godba) in pocukrane roman-
tike, ki so jo Ameri¢ani odkrili z
LJUBEZENSKO ZGODBO in ki, kot
smo videli Zze v nekaj filmih, doZivlja
nesluten razcvet in uspeh. Sicer pa je
to tudi namen MACK IZ VISOKE
DRUZBE: zabavati, odarati in raz
veseliti staro in mlado v tisti urici, ko
se pred gledalci odvrti macja Storija s
svojimi zapleti in razpleti. Toda tiste
,soli”, ki jo lahko odkrijemo v vsaki
dobri risanki, MACKE 1Z VISOKE
DRUZBE ne premorejo. So paé
uspesno blago za 3iroko potrosnjo, ki
se dobro gleda tudi zato, ker se
prodaja pod imenom slavnega Walta
Disneyja. Kaj ve¢ pa o tej risanki v
okviru pri¢ujocih kritik ni mogoce
povedati.

PLAVOLASEC Z ENIM CRNIM
CEVLJEM

Le grand Blond avec une Chaussure
noir. Francoski barvni. Scenarij: Fran-
cois Veber in Yves Robert. Rezija:
Yves Robert. Igrajo: Piere Richard,
*Aireille Darc, Bernard Blier. Proizvod-
nja Gaumont, 1972. Distribucija Inex
film, Beograd.

p.m.j.

Francoski film PLAVOLASEC Z
ENIM CRNIM CEVLJEM (drugi je
bil, mimogrede povedano, rjav) je prav
osveZitev, prava poslastica za tiste, ki
hodijo v kino med drugim zato, da bi
se zabavali. Je izredno solidna kome-
dija, ki izrablja element situacijske
komike nadvse domiselno in udin-
kovito. Gre za zabavno in pikro
komedijo na ra¢un obvescevalnih taj-
nih sluzb, katerih intrige in skrivne
mahinacije pravzaprav predstavljajo
same po sebi pravo situacijsko komiko
ali komiko situacije, ¢e hocete. Potem
je potrebno Se nekaj sveZe izobliko-
vanih tipov, ki jih igralci z vso
spretnostjo oblikujejo in pred nami je
film, ki nas pravzaprav navdusi kar na
dva naéina: ker imamo pred seboj
prav dober komedijski izdelek in
drugo — ta film je dokaz, da se se
vedno da ustvariti. nov tip komedije,
ki sega na domiseln nadin po Ze
izrabljenih tipih komike in jih na
neprisiljen nacin aktualizira, danasnje-
mu ¢asu primerno karikira, kar seveda
pomeni ironijo na danasnji ¢as.

Ne gre ve¢ izgubljati besed o PLAVO-
LASCU Z ENIM CRNIM CEVLJEM,
saj je to film, ki kaze svojo kvaliteto
sam zase in niti najbolj umetnosti
predani ljudje mu je ne morejo iz-
ni¢iti, pa ceprav je komedija in torej
neresnost in zabava, in to dobra
zabava . . .

POBEG
m. g.

The Getaway. Scenarij: Walter Hill
(po romanu Jima Thompsona). Rezi-
ja: Sam Peckinpah. Kamera: Lucien
Ballard. Glasba: Quincey Jones. Igra-
jo: Steve NicQueen, Ali McGraw, Ben
Johnson, Sally Struthers, Al Lettieri,
Slim Pickens. Proizvodnja: A Solar/
Foster/Brower, 1972..

Kdor pozna ime ameriskega reZiserja
Sama Peckinpaha, bo 3el na vrat na
nos gledat njegov film, ker ga nikdar
in nikoli ne bo razocaral. Ne da bi bili
vsi njegovi filmi odliéni, POBEG



gotovo ne sodi med njegove najvecje
mojstrovine, vendarle vsi nosijo njegov
kakovostni pecat, peCat postenega
odnosa do obrti in pe€at njegovega
samosvojega odnosa do nasilja.
Peckinpah nikakor ni na strani nasilja,
kljub temu da dopuiéa svojim ,, nasil-
nikom’, da se izmazejo; njegovo
stali¢e je, da najbolj surovi nasilnik ni
tisti, ki strelja in pobija v boju za
obstanek, pravi nasilnik in brutalnez
je njegovo okolje, druzba, skupine in
posamezniki, ki ga vodijo na tej poti.
Tej njegovi tezi vsekakor ustreza tudi
film POBEG, ki pa ni zgolj analiza
nasilja. V glavi filma, prek katere
te¢ejo posnetki rutinskega zaporniske-
ga zivljenja, se seznanimo z jetnikom,
intelektualcem, ki so mu (ponovno? )
zavrnili prosnjo za pogojno izpustitev
po 3tirih letih prestajanja desetletne
kazni. Domnevamo, da bo pobegnil;
pobegne ne, spustijo ga zaradi sko-
rumpiranega politika in s posredova-
njem njegove Zene. Kak3no ceno je
imelo to posredovanje, je drugi tok
tega filma Kajpak mora Doc McCoy
povrniti uslugo, ki je te vrste, zaradi
katere je sedel — toda, kaksna je bila
vloga njegove Zene? — oba tokova se
prepletata sinhrono prek naras¢ajo-
Cega nasilja v ponovno zblizanje med
zakoncema. V tem je bit filma,
negotovost med Docom in Carol,
njuna zacetna odmaknjenost, celo v
postelji, ki jo je Doc &tiri leta pogresal
(kot da je to isto kot prevelika
domacnost, navajenost), se prek ved-
no veCjega Stevila trupel, zanja si
delita krivdo oba, vedno bolj zoZuje.
Soodena sta s smradom, povozena v
smeti, stlacéena v nesnago, ki simboli-
zira amerisko druzbo, a iz nje se
izvleCeta samo umazana, ostaneta Cila
in zdrava in ne nazadnje — hladno-
krvna. Toda nesnaga je ocistila njun
odnos, skorumpiranega in ze ustrelje-
nega Beynona ne bosta ve¢ omenijala,
ne bosta se locila, povezana sta na
Zivljenje in smrt. Kljub nasilju, ki sta
ga sejala, ki sta ga bila prisiljena sejati!
Katarzo pa jima omogoci 3e voznik
kamiona, ki ju prostoduino odpelje v
prostost.

Nenavaden razplet filma o nasilju,
kakor je na primer nenavaden tudi v
prejsnjem  Peckinpahovem  filmu
SLAMNATI PSI; v obeh sta nosilca
ideje o nasilju intelektualca. V obeh

—

filmih podzavestno simpatiziramo z
osrednjimi nasilneZzi in obakrat ne
vemo, kako se bo nadaljevalo njihovo
zivljenje. In obakrat je nasilje, kakor-
koli grozljivo Ze je, kontrolirano v
mejah sprejemljivega, morda zaradi
melanholiénih presekov, odli¢ne upo-
rabe kamere in ne nazadnje tudi
zaradi osrednjih interpretov.

McCoya igra priljubljeni igralec Steve
McQueen, sijajen je v tej vlogi, ko mu
véasih zadostuje le njegov znacilni
pogled, izraz obraza in grimasa, da
spoznamo njegove obcutke in raz-
polozenje. V tem mu Ali McGraw ni
kos. Ostala je nasa sentimentalna
znanka iz LJUBEZENSKE ZGODBE
in njena hladnost, s katero naj bi
parirala partnerju, ni prepricljiva —
zaradi mogoénosti igralca, sicer tudi o
njej ne bi mogli reéi ni¢ slabega.
Slabost filma je njegova obcasna
razvleGenost, precej nebistvenih epi-
zod bi bilo mo¢ izlogiti. Vendar tudi
tak, kakrsen je, sodi med zgledna
Peckinpahova dela in hkrati tudi med
svojevrstne prikaze nasilja v filmu.

ROMEO IN JULIJA

Romeo and Juliet. Ameridki barvni.
Scenarij: Franco Brusalti. Rezija:
Franco Zefirelli. Igrajo: Olivia Hussey,
Leonard Whiting. Proizvodnja Para-
mount, 1968. Distribucija Avala film,
Beograd.

t.p.

O filmu Franca Zefirellija ROMEO IN
JULIJA bi bilo mogo¢e in enako
primerno govoriti in razmisljati s treh
aspektov. Prvi in morda najbolj polju-
den bi bil nivo razmisljanja o filmu
kot pa¢ filmu, ne da bi pri tem skusali
upostevati neke njegove posebne ka-
rakteristike, predvsem to, da je delan
po dramskem tekstu, se pravi po
literarnem delu, ki je namenjeno pred-
vsem predstavitvi v gledali3¢u, in to, da
film obravnava — predstavlja klasi¢no
temo iz zgodovine, se pravi, da gre
pravzaprav za kostumsko uprizoritev
bolj ali manj vsem znane teme. Seveda
sta pa ravno ti dve znacilnosti zani-
mivi kot vodilni motiv nekega tehtnej-
$ega razmisljanja o tem filmu.
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Prvo vprasanje, ki si ga gledalec lahko
zastavi ob prenosu dramskega dela na
filmsko platno, je vprasanje o speci-
fiéni prostorski dinamiki, ki je — za
razliko od klasi¢nega gledali§¢a — ena
temeljnih znacdilnosti filma, vsaj kot
moznost, ki je obiéajno tudi izkori-
$¢ena. Tu lahko re¢emo samo to, da
je Zefirelliju v dokajsnji meri uspelo
premagati gledaliskost v korist film-
skosti, vsaj kar zadeva problem dina-
mike v prostoru. Da bi to dosegel, si je
pomagal z ve¢ nacini; s tem da je
nekatere scene ali dele scen prenesel iz
interiera v eksterier in jih obenem 3e
razgibal v prostoru, po ulicah, in s tem
da si je izmislil nekaj kratkih prehod-
nih sekvenc, v glavnem nemih, Ki
prikazujejo potovanje oseb iz kraja v
kraj, sre¢anja ali zacetne, manj po-
membne dele dialogov itd.

ROMEO IN JULIJA je klasiéno delo,
pisano vedji del v verzih, nastopajoCe
osebe govore jezik, do minimuma
skoncentriran na bistveno za jasnost
izjav in hkrati nekoliko privzdignjen,
se pravi po formi in vsebini precej
oddaljen od realistiénega govora svoje-
ga Gasa, kaj 3ele od govora nase
sodobnosti. Tak ,,dramski govor’ je v
gledali3éu dokaj avtonomen ali vsaj
normalen, medtem ko v filmu, ki je
specificen medij, katerega osnova je
vendarle fotografija, nekako pricaku-
jemo govor, ki nam bo ¢imbolj znan,
ki bo, ¢e je le mogoce, nekako nas.
Skratka, klasiéno gledalis¢e prenese
stiliziran govor. Gledalci pa pri¢aku-
jejo od filma prav nasprotno. Ta
diferenciacija gre celo tako dale¢, da
se zacenjata formirati dve nasprotu-
jo&i si skupini publike, za enkrat sicer
e manj opazni; na eni strani v
klasi¢no gledalis¢e, opero in klasiéno
glasbo zaljubljena publika in na drugi
strani dokaj vec¢je $tevilo odjemalcev,
ki sprejemajo izkljuéno film, zabavno
glasbo in laZzjo literaturo. Ta druga
skupina je kot glavna filmska publika
tudi odlogéilna, ker je v veliki vecini.
Ravno ti gledalci so na dolocene
sekvence Zefirellijevega filma reagirali
s smehom. To velja predvsem za
znano ,,balkonsko sceno’’, ko se Ro-
meo in Julija seznanita, si izjavita
ljubezen in si obljubita ve¢no zvesto-
bo itd. Shakespearov tekst zahteva, da
se vse to in hkrati e njun prvi resnejsi
fiziéni ljubezenski kontakt zgodi v




pi¢lih desetih minutah in to ne le v
desetih minutah dramskega ¢asa —
zavoljo specifiéne situacije sta dram-
ski in objektivni ¢€as tu identiéna.
Gledalii¢e to prenese kot nekaj po-
vsem normalnega, v filmu pa je videti
kot ¢&ista konstrukcija in gledalci to
sceno sprejemajo kot neprepricljivo,
celo smesno, kar seveda gre v $kodo
filma. Ceprav se je Zefirelli na veé
mestih sku$al otresti gledaliskih kon-
vencij teksta in je tu in tam celo
preinterpretiral tekst, tako je na pri-
mer ob koncu na pokopaliséu crtal
Romeovo sreéanje s Parisom in Pariso-
vo smrt, si v balkonski sceni cesa
podobnega ni upal storiti. Skusal jo je
vsaj razgibati, a Romeovo plezanje po
drevesu in skakanje samo $e pripomo-
re k vtisu nekak$ne nezaresnosti te
scene. Zal je ravno ta scena kljuéna v
sleherni postavitvi ROMEA IN JULI-
JE in od nje je vedno odvisen tudi
uspeh uprizoritve. Ker s filmskega
stali§Ca ta scena Zefirelliju ni ravno
uspela, je to mogoce trditi tudi za ves,
sicer simpati¢en, film. Simpaticen
predvsem zaradi nekaterih odliénih
vlog; pri tem mislimo predvsem vlogo
Mercutia, Romeovega prijatelja in bra-
tranca. Zefirelli in igralec sta se ob
tem liku odli¢no ujela in njun vse prej
kot lepi, nekoliko obesenjasko samo-
ironiéni in hkrati vsemu odpovedujogi
se Mercutio za nekaj €asa celo pre-
makne teZi¢e filma nase in na svoje
malo ciniéno in malo tragi¢no doje-
manje sveta. Za poseben dosezek tega
filma lahko smatramo tudi pretep
med Romeom in Tibaltom, ki se
konéa s Tibaltovo smrtjo in je povod
za celotno tragedijo. Nalas¢ pravimo
pretep, kajti to ni dvoboj dveh odlié-
nih mecevalcev kot v kakinem fran-
coskem kostumskem spektaklu, mar-
vec je to spopad pretepaca Tibalta ter
pobesnelega, do smrti uZaljenega ter
za prijateljem Zalujocega Romea. To
je obdelovanje s pestmi in zobmi,
valjanje po prahu in blatu; ni¢ lepega
in herojskega ni v tem pretepu in
Tibaltova smrt je bolj nesreta in
rezultat pobesnelosti kot spretnosti.
Ravno to pa jo naredi nekako prepri-
¢ljivejSo in sprejemljivejso.

Ce zakljugim, lahko re&emo, da ima
ta film nekaj dobrih plati; da je reziser
s svojo odloditvijo za zelo mlade
igralce in nekako lahkotnej$e podaja-

nje zelo priblizal Shakespeara danas-
njemu povpreénemu gledalcu, da mu
pa hkrati vendarle niuspelo obiti vseh
&eri, ki prezijo na poizkus ekranizacije
v slehernem gledaliskem tekstu.
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ZBOGOM, GOSPOD CHIPS

p- 9.

Goodbye Mr. Chips. Angleski barvni.
Scenarij po romanu Jamesa Hiltona in
musicalu Leslia Bricussa: Terence
Rattigan. Koreografija in rezija: Her-
bert Ross. Igrajo: Peter O'Toole,
Petula Clark, Michael Redgrave. Proiz-
vodnja:- M. G. M. — Arthur P. Jacob
APJAC, 1969.

Imperativu dopadljivosti, ki vlada nad
komercialnim povpre¢jem musicala,
se ni mogel izogniti v industriji sedme
umetnosti niti veliki Shakespeare;
kako bi mu mogel potemtakem
ubezati dobri stari Mr. Chips, ki je ob
koncu tridesetih let poosebljal mehko,
nezno filmsko sentimentalnost s sim-
patiénim Robertom Donatom in mla
do, nadobudno Greer Garson? Toc¢no
trideset let po ¢rnobelem Mr. Chipsu
se je v angleskih ateljejih ta srednje-
Solski profesor kot feniks prerodil v
barve, melodijo in koreografijo, ki jo
je podpisal Herbert Ross. Zdi se, da je
ta pestra dekoracija preprecila poseg,
ki se je posrecil Samu Woodu leta
1939 in je vodil v globino, v
razélenitev velikega ¢&ustva, ki s
posebno [uéjo osvetli 3irse medse-
bojne odnose. Po drugi strani pa je
spet res, da je musicalska preobleka
film in njegovo zgodbo odpeljala iz
nevarno bliznjega dosega ganljivke,
kar bi se dandanes kljub vsemu
spostovanju zazdel tu in tam Mr,
Chips stevilka ena.

ZBOGOM, MR. CHIPS nam kot pred-
stavnik svoje zvrsti prihaja na platna v
zanimivem zaporedju, ki je najprej
ble§¢eCe predstavilo najnovejSo moj-
strovino KABARET, potem pa obudi-
lo spomin na deset let starejSo
uspednico WEST SIDE STORY, v
kateri pa so Ze jasno vidni elementi

dramaturikega presuka, dviganje te
zvrsti iz prepevanja in plesanja ob
vsaki mogo¢i ali nemogoci priloznosti
v oblikovanje neke izpovedi, ki naj jo
glasba in koreografija samo dopolnita
kot komentar ali prispodoba. V tem
pogledu je Rossov Chips ostal precej
za razvojem. Musicalske prvine so v
njem slej ko prej zgolj atribut
dopadljivosti, utemeljen s tem, da je
glavno junakinjo Zivljenjska pot vodila
v viktorijansko srednje3olsko okolje
naravnost s kabaretnega odra,

Z njo vred potem po ukazu scenarija

‘zapoje najprej Custveno prebujeni in

prenovljeni soprog, nato kolektiv
ucencev in nazadnje bi se skorajda
oglasil 3e €astitljivi profesorski zbor, v
katerem je junakinja s svojo ¢lovesko
spontanostjo in spro3¢enostjo povzro-
¢ila mimo zgrazanja zdrav prepih.

V tak$no zamisel seveda ne sodijo
kakrinekoli aluzije na neko $ir3o,
aktualnej$o Solsko resni¢nost, kakrsni
se je npr. posvetil prav tako angleski
Andersonov IF. Vse je ostalo pri Ze
zdavnaj ugotovljenem spoznanju o
doslednih, strogih, navidez neosebnih
in neprizadetih profesorjih in pri
izjemah, ki znajo v teh tesnih
disciplinskih okvirih zares vzgajati
ljudi, ne pa zgolj uéiti ucence. Pri
izjemah, ki sprico svojih stremljenj
nimajo ¢asa za zasebno Zivljenje, ¢e si
ga pa vzamejo, jih kaznuje usoda v
obliki nem3kih letalskih bomb (in ne
kot v prvi verziji z absurdnostjo smrti,
ki je posegla v rojevajoce se Zivljenje).
Mimogrede navrzeno: tolikine antolo-
gijske razpolozenjske moci, s kakrsno
je Wood vodil Donata skozi sekvence,
v katerih izve za smrt svoje Zene, novi
musical nikjer ne premore.

Ce odmislimo primerjavo, ki jo vodi le
nezanesljivi spomin (kako koristno in
dobrodoslo bi bilo, ¢e bi, npr.
ljubljanska Kinoteka poskrbela, da bi
si mogli ogledati ob filmskih predela
vah tudi izvirnike!) in razmisljanje o
moZnem dosegu musicala, ostane
ZBOGOM, GOSPOD CHIPS spretno
narejen film, postavljen v slikovito
okolje, ki ga obdaja vrsta prikupnih
mladostnih obrazov in epizod. Ostaja
film, ki je nadel odliénemu igralcu
O‘Toolu 3e breme prepevanja in je
verjel odli¢ni pevki Petuli Clark, da bo
ob njegovi strani tudi igrala. Ostane,
skratka, bezna zanimivost.
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Slovenski scenarist in reziser snema film POMLADNI VETER; na sliki Mira Nikoli¢
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