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REVIJA ZA FILM IN TELEVIZIJO
LETO III. DEC. 63 —JAN.64 ST.13—14

ekra“ 156642

IZDAJA sosvet za film in TV pri Svetu
Svobod in prosvetnih drustev LRS. IZIDE
desetkrat v letu. NAROCNINA letno 1000
dinarjev. Posamezna Stevilka 100 dinarjev.
Ureja uredniSki odbor. Glavni urednik
Vitko Musek, odgovorni urednik Toni Tr-
sar, tehniéni urednik Andrej Habig, na-
slovna stran ing. arh. Matjaz Klopéic.
UREDNISTVO Ljubljana, Dalmatinova 4,
tel. 32-033. UPRAVA Prosvetni servis Ljub-
ljana, Miklosi¢eva 7. Rokopisov ne vraca-
mo. Ziro racun 600-14-608-84. PosStnina
placana v gotovini. — Tisk in KkliSeji
Casopisno podjetje »Gorenjski tisk«, Kranj

1138 Milos Poljansek: Film na Slovenskem
1144 Actor’s Studio — Izvor in vpliv
1156 Kaj je s filmskim igralcem (Michel Mardore)
1162 Rod Steiger: Anatomija igralca
1170 Dara Calenic: Igralec pred kamero in na odru
1196 Festivali: Benetke, Mannheim (T. Trsar, R. Sremec)
1210 Teleobjektiv: Novo, Potnica A. Munka, Jean Cocteau,
Nezgresljivi recepti za dialoge
1242 Kritika: Samorastniki (V. Musek), Salvatore Giuliano
(G. Sestan),-Razko§je v travi (I. Pa$), i. dr.
1257 Film, $ola, klubi
1264 Televizija
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»Idealen igralec je tisti, ki postane ¢u-
dovito skladen instrument, na katerega
interpret (tj. reziser) igra po mili vo-
lji,« je sijajno povedal Antoine in Se
pristavil: »Igralec se pri tehni¢nem
pouku nauéi fizitno sproscati telo,
obraz in glas, solidna izobrazba pa mu
omogodi, da razume, kaj avtor od nje-
ga zahteva«.

Jean Cocteau O IGRALCU



PARAGRAF
NI

Prvo poglavje porajanja sloven-
ske filmske kulture, ki se zadenja
z ze legendarnim filmom Na svoji
zemlji in zaklju¢uje s Samorastni-
ki, v wveliki meri izpri¢uje realne
pogoje in mozZnosti naSega filma,
hkrati pa sproza razlicne resne pro-
bleme, o katerih sedaj razmisljamo
in se o njih zreleje in odgovorneje
odlo¢amo. Ce se tako Ze nekaj Ca-
sa poblize ukvarjamo s problema-
tiko domacde filmske dejavnosti,
razpravljamo, piSemo in polemizi-
ramo o njej, delamo to zaradi te-
ga, ker se Ze dokaj dolo¢no obli-
kuje spoznanje, da smo se z neka-
terimi bistvenimi reémi zna$li v za-
gati, da se prvo obdobje, obdobje
spontane rasti slovenskega filma
konc¢uje (Ceprav ne samo po lastni
krivdi z doslej najresnej$o program-
sko, organizacijsko-sproizvodno in
finan¢no krizo) in da je treba traj-
nejsSe resitve Sele uveljaviti. Progra-
miranje proizvodnje, organizacija,
tehniéna baza, distribucija in kine-
matografska mreza so skupen in

FILM
I

SLOVGNSHEM

med seboj povezan problem, njiho-
va medsebojna vzro¢nost in odvis-
nost je ve¢ kot na dlani. Lotiti se
reSevanja samo ene od naStetih pa-
nog ne bi bistveno spremenilo se-
danjega stanja, marve bi ugotov-
ljene slabosti $e poglobilo. Vse na-
Stete dejavnosti tare najveckrat po-
manjkanje finanénih sredstev; naj-
bolj neposredno gledalca opozarja-
jo na stanje v nasi kinematografiji
slabi, zanemarjeni kinematografi in
redki doma¢i filmski repertoar.
Reproduktivna filmska dejavnost je
v 53,39, deficitna, sam nacin, kako
naj bi skrbeli zanjo, in viri pa ne
zagotavljajo primernih pogojev za
skoraj$njo normalizacijo razmer.
Za nekatere kinematografe je 209,
prispevek od dohodka, ki ga mo-
rajo dajati v filmski sklad, Ze to-
lik$na obremenitev, da jih resni¢no
ne zmorejo. Politika nekaterih ob-
¢inskih vodstev do kinematografov
ni prizanesljiva, ne omogofa jim
najskromnejSega gospodarjenja in
najminimalnej$ih materialnih po-
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gojev, Kar se ti¢e organizacije pro-
izvodnje, programov in uspehov, bo
kar blizu resnici mnenje, ki pre-
vladuje v slovenski javnosti, da ni-
ti ena niti druga hisa po svojih dose-
danjih zmogljivostih nista kos zre-
lej$i filmski proizvodnji, kakrsno
si za naprej Zelimo. Vsekakor bo
treba Cimprej zagotoviti, cetudi v
okviru ene ali obeh podjetij, taksno
organizacijo, ki bo nudila wvsem
resnim filmskim delavcem primer-
ne moznosti uveljavljanja. TeZo od-
govornega dela za oblikovanje pro-
grama naj bi prevzela strokovna
dramaturika skupina, razpisi okvir-
nih tem pa bi morali biti pravilo-
ma javni. Ce govorimo o dolgoroé-
nem programiranju, imamo v mi-
slih tak3no programsko politiko,
ki bo zaradi naértnega in odgovor-
nega dela zmanjfevala dosedanja
tveganja in prehudo nihanje kva-
litete in v javnosti okrepila pre-
pricanje o potrebnosti in koristno-
sti slovenskega filma.

Menda smo v razpravljanju do-
slej res premalo poudarili, da ne
utrjujemo domace filmske dejav-
nosti samo zaradi tega, ker so nam
filmska podjetja pri srcu, ali ker
si zelijo filmski ustvarjalci dela in
kruha, marve¢ predvsem zato, ker
zelimo popolneje razviti tisto obli-
ko sodobnega magi¢nega druzbene-
ga vpliva, ki more s svojimi dobri-
mi deli bolj kakor &tevilne druge
kulturne dejavnosti Kkoristiti na-
daljnjemu razvoju in humanizaciji
¢loveka. Ze hiter pregled doslej
ustvarjenega programa opozarja na
nestete slabosti in na veliko vsebin-
sko enostranskost; razkriva prakso
povrinih, nesistemati¢nih in na hi-
tro roko organiziranih prijav, slu-
¢ajnostnih odlo¢itev in pomanjka-
nje kakrdnekoli resnejSe program-
ske usmeritve. Ce se tu in tam zre-
leje ambicije morda le pokazejo,
so jih kaj kmalu prevpili drugaéni
interesi. Tankofutno in resno pri-
pravljeni program, ki bo uposteval
vse potrebe in zajemal poleg celo-
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veernega in kratkega filma tudi
Solske, poucne in televizijske filme,
njegova kar najboljsa realizacija in
kon¢éno, kot najvaznej$i rezultat,
takS$en druzbeni vpliv, kakr$nega od
filmske dejavnosti pri¢akujemo, to
je usmeritev, ki jo bomo morali v
nasi domaci proizvodnji dosledneje
uveljaviti.

Konkreten koncept proizvodne
organizacije, o katerem veliko go-
vorimo, naj bi bil v skladu s so-
dobnimi naceli filmske proizvodnje,
kar pomeni, da ne more in ne sme
po nepotrebnem odvecéno bremeniti
filma z rezijskimi stroski, da omo-
gofa maksimalno, a tudi konku-
renéno uveljavljanje posameznih
proizvodnih skupin in da v svojem
delovnem mnadrtu uposteva vse ti-
ste bistvene potrebe na podrocju
filma, kakr$ne se kaZejo v nasih
nacionalnih okvirih. Uveljavitev na-
¢ela samoupravljanja pri tem ne
bi smela biti idealno postavljeni
cilj, marve¢ le bistveni pogoj, da
pridemo po najbolj demokrati¢ni
poti do najboljsih moznih proizvod-
nih rezultatov. Kakor je znano, je
Viba film, kar se ti¢e samouprav-
ljanja npr. Ze uveljavil pravice svo-
bodnih filmskih delavcev, vendar
proizvodni rezultati niso bili vselej
tak$ni, kakrsnih smo si Zeleli in
ki bi bili realna podoba wvseh nasih
ustvarjalnih  zmogljivosti. Pred-
vsem velja takSna ocena za kratki
film.

Ceprav terja Ze sedanje stanje
bolj povezano in sinhronizirano
delo vseh tvorcev domace kinema-
tografije — od programa proizvod-
nje do reproduktivne dejavnosti —
bo po predvidevanjih prvi korak
vendarle izzvenel v temeljitejSi spe-
cializaciji, pri ¢emer bo laZe pre-
sojati, kaj Ze s pridom deluje in
kje bi bilo potrebno $e kaj dopol-
niti,

Tujih poslov vsaj v nacelu ne
kaze mesati z domaco proizvodnjo,
in to Ze zaradi tega, ker bi koncno
radi pri§li do odgovora, ali je
tak$na dejavnost, ki je ¢isto gospo-
darska zadeva, upravi¢ena ali ne.
Vendar je to Ze gospodarsko vpra-
ganje. Polemika in s tem poglablja-
nje nasprotij med proizvodnimi hi-
Sami, dru$tvom svobodnih filmskih

delavcev in posamezniki potem, ko
tudi finan¢ni strokovnjaki niso mo-
gli dati dokonénega pojasnila, v ka-
teri proizvodnji — domadci ali tuji,
ti¢i izguba, ne bi bila ni¢emur v ko-
rist; morda celo nasprotno, zmanj-
Suje potrebne pogoje za normaliza-
cijo razmer. Podobno je s tehni¢no
bazo, ki je prav tako prava gospo-
darska dejavnost. Svoje usluge slo-
venskemu filmu bi morala nuditi
preko pogodbenega odnosa, ki bi
zagotavljal potrebne kapacitete in
realne pogoje.

Prav gotovo je tofna ugotovitev,
da se zafenja kinematografija s ki-
nematografom in njegovim progra-
mom, vendar naj bi wse, kar je
konéno projicirano na platno, na-
stalo zato, da se ustvari doloden
vzgojni, poucni, razpolozenjski,
splosno-druzbeni, moralni ali tudi
umetniski vpliv. V ve¢jem ali manj-
Sem uspehu tak$nih mnaporov in
prizadevanj bi morali iskati ren-
tabilnostni racun in oceno o ko-
ristnosti filmskega dela. Zatorej
status, ki ga uZiva kinematografija
v nas$i druzbi, ve¢ ne ustreza, saj
poraja nestete kompetenéne nejasno-
sti in zmanj$uje odgovornost. Do-
sedanja proizvodna praksa kaze, da
ji enostransko poudarjanje nacel ne
nudi potrebnih mozZnosti, da nega-
tivno vpliva na samo proizvodnjo
in da ne krepi vseh tistih elemen-
tov, ki so nujen pogoj za uveljav-
ljanje nacionalne filmske kulture.
Potrebno je sprejeti tak$na zakon-
ska dolodila, ki bodo prekvalifici-
rala dosedanji status filmske pro-
izvodnje iz ciste gospodarske de-
javnosti v dejavnost, ki ji gre pred-
vsem druzbena in politicna vloga.

Finanéni pogoji, kakrini so uve-
ljavljeni s komaj ustanovljenim re-
publi$kim skladom, in wvsakoletna
republiska dotacija ne nudijo do-
macemu filmu mozZnosti vedjega
razmaha. Kljub pomanjkanju oce-
ne slovenskega, jugoslovanskega in
mednarodnega trga, kamor bo mo-
rala biti v prihodnje pozornost vse-
kakor moc¢neje usmerjena, bo nasa
proizvodnja z najidealnej$imi uspe-
hi v povprecju deficitna, Za solid-
nejs$i in vel obetajoli program bo
laze dobiti potrebna sredstva in
zbuditi potrebni interes. Razgovori
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o proizvodnem programu Zza pri-
hodnje leto razkrivajo pomanjklji-
vo programsko delo obeh proizvod-
nih hi§ — saj nima niti ena kolikor
toliko resno pripravljenega progra-
ma — in s tem slabe proizvodne
obete, TaksSna Ze kratkoro¢na pro-
gramska in s tem proizvodna nejas-
nost nujno vpliva na visino subven-
cije, ki jo sklad dobiva iz repub-
liskega proracuna, sredstva sklada
pa bodo morala biti v veéji meri
kakor zadnja leta uporabljena za
naértno oblikovanje proizvodnegs
programa, za kinematografsko
mrezo in vzgojo kadrov.

Od ljudi, od tistih filmskih de-
lavcev, ki najbolj dolo¢no vedo, kaj
bi bilo potrebno, je odvisno, cesa
se bomo v naprej ogibali, kaj bo-
mo storili in koliko dobrega in ko-
ristnega bodo rezultati zavestnih
prizadevanj prinesli. Prilika je vse-
kakor mikavna in vzpodbuja; odgo-
vornost ljudi, ki se bodo Se ukvar-
jali s slovenskim filmom, pa bo
morala biti vsekakor veéja kot do-
slej, vsaj tolik$na, da bo jasno vid-
no, da smo delo organizirali na vis-
ji ravni in na najbolj ustrezen na-
¢in in da je program =zastavljen
smeleje in organizirano. To vse pa
nam bo nudilo bidtveno zrelejse
pogoje za nadaljnje razvijanje na-
cionalne filmske kulture.




AGTORS STUDIO - AGTORS

|ZVOR
IN
VPLIV

Preden zadnemo proudevati
pomen in znadilnosti Actor’s
Studia, moramo navesti vzroke,
zaradi katerih je ta newyorska
skupina dosegla tako pomembne
rezultate.

Ce hofemo pravilno oceniti
njeno vrednost in pomen, ne
smemo govoriti le o igri igral-
cev. Kot neorealizem v Italiji
je tudi Metoda vnesla sveZino
v kulturno Zivljenje ZDA. Ta
primerjava sicer ni povsem toc-
na, ker ne navaja razlik med
omenjenima smerema, ponuja
pa priloznost za doloditev nju-
nih skupnih znadilnosti. Neore-
alizem v Italiji ni imel nekih
jasno opredeljenih namenov,
ucenci in privrzenci Stanislav-
skega v ZDA pa so si zastavili
cilj, ustanovitev ameri$kega gle-
dalis¢a in filma. Za to so si
vztrajno prizadevali pribliZzno
od leta 1930 dalje.

Igralska umetnost se prej ni
posebej ukvarjala s »tehniko in-
terpretacije misli in custeve.
Sele z introspekcijo so se poja-
vile teZnje po izrazanju lastne
osebnosti in osebnosti neke dru-
ge osebe ter Se nekatere druge
tendence. Brez pretiravanja lah-
ko trdimo, da je bila v tem raz-
voju prav Metoda tista, ki je s
svojim nadinom spoznavanja

resni¢nosti pomagala odkrivati
neznane strani Zivljenja v Ame-
riki. Metoda je z raziskovanji
prisla do novih spoznanj, ki so
direktno ali indirektno omogo-
¢ila nastanek nekaterih novih
del. Omenimo Clifforda Odetsa,
ki je s pomocjo Group Teatra
postal najsmelejSi dramaturg
svoje generacije. Ce pa se spom-
nimo na plodno sodelovanje
med Kazanom, Arthurjem Mil-
lerjem in Tennesseejem William-
som, se lahko dokonéno prepri-
¢amo o velikem pomenu tesne-
ga sodelovanja med ustvarjalci.

UVAJANJE
METODE
V

IDA

Za nastanek Group Teatra in
Za njegovo privrzenost teorijam
Stanislavskega so bili zelo po-
membni naslednji trije dogod-
ki: 1. Nastanek gledali$ke sku-
pine Washington Square Players,
ki mu je sledila ustanovi-
tev Guild Teatra, tj. prve
skupine amaterjev in polprofe-
sionalcev. Osnovala se je leta
1915 in vzela v najem majhno
gledalisée na 57. cesti, kjer je
zacela s predstavami enodejank.
Stiri leta kasneje je Guild Tea-
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Karl Malden, Arthur Kennedy (drugi in tretji z desne) v filmu BUMERANG (Elia Kazan)
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ter Ze prispeval pomemben de-
lez h krepitvi svobodne gledali-
Ske ustvarjalnosti. Naj omeni-
mo, da sta dva odli¢na igralca
Group T. in kasneje Actor's
Studia Lee Strasberg in Harold
Clurman prevzela v nekaterih
uprizoritvah Guild T. stranske
vloge.

2. Gostovanje umetni-
Skega gledalidéa iz Mo-
skve pod vodstvom Stanislav-
skega leta 1923 z deli CesSnjev
vrt, Tri sestre, Na dnu, Bratje
Karamazovi in Car Fedor Iva-
novi¢ je odigralo pri nastanku
Group T. odlo¢ilno vlogo.

3. Ustanovitev gleda-
liS¢a American Labora-
tory Theater in Ameri-
can School of Dramatic
A rt. Ustanovitelja sta bila Ri-
hard Boleslavski in Marija Us-
penska, oba udenca sovjetskega
mojstra. V zafetku je bila nju-
na skupina eksperimentalna. Kot
receno, je Group T. iz8el iz Guild
T. Prvotno se je imenoval »The-
ather Guild Studio«. Tudi nje-
gove prve predstave leta 1929 so
imele eksperimentalen znacaj.
V septembru 1931 se je Group
T. uveljavil med broadwayski-
mi profesionalnimi gledali$éi z
delom Paula Greena: The House
of Connelly. Se pred tem so si
pobudniki Group T., zlasti Ha-
rold Clurman, Lee Strasberg,
Cheryl Crawford skupaj z ucen-
ci Sole za dramsko umetnost
prizadevali, da bi se priblizali
dosezkom Umetniskega gledali-
§¢a iz Moskve. Malostevilni
igralci so $tudirali metodo Sta-
nislavskega: Franchot Tone,
John Garfield, J. Edward Brom-
berg, Morris Carnovsky, Ait
Smith, Ruth Nelson, Roman
Boilmen, Lee J. Cobb, Marry
Morris, Luther Adler, Elia Ka-
zan, Clifford Odets, Stella Ad-
ler.

Ko je leta 1940 Group T. pre-
nehal delovati, je bilo na Broad-
wayu Se vedno cutiti vpliv teh-
nike Stanislavskega. Clani Group
T. so vsak na svojem podrodju
uporabljali znanje in izkusnje,
ki so si jih pridobili v minulih
desetih letih. Njihovo skupno

delo je bilo s tem koncéano. Sele
leta 1947 je bilo mogode sesta-
viti novo skupino, ki so jo vo-
dili enaki naérti in umetniska
stremljenja. V obdobju »new
deala« pa je vendar prislo do
sprememb. Stotine mladih nav-
dusencev, ki so se bolj zanimali
za tehni¢ne prijeme kot pa za
druzbene in moralne ideale, so
se zbrali okrog Kazana in Stras-
berga.

Izvor Actor's Studia smo pro-
ucevali z namenom, da pokaze-
mo na razliko med dvema do-
bama, dvema smerema in dve-
ma Solama. Ob neupostevanju
dejstva, da je ameriska dramska
Sola zakoreninjena v preteklo-
sti, ne moremo pravilno oceniti
nekaterih odli¢nih rezultatov, ki
jih je dosegla.

Prav tako ne moremo vedeti,
¢e so upravitene kritike, ki se
nanasajo na Group T. niti ne
moremo razumeti estetike Vv
hollywoodskem filmu kot tudi
ne dejstva, ¢emu jo nekateri ev-
ropski tokovi sku$ajo posnema-
ti, ali ji biti celo enakovredni.
Prav tako lahko sklepamo, da
ne drzi obrabljena fraza, po ka-
teri naj bi bil en sam reZiser
edini pobudnik tega gibanja.

Vendar so govorice, ki dajejo
Kazanu vzdevke kot npr. »big
daddy« Studia, »apostol Meto-
de«, do neke mere upravicene.
Na eni strani je Kazan osnoval
gibanje, na drugi pa njegova
osebnost zdruzuje bolj ali manj
upostevane znadilnosti tega gi-
banja, ki je prevzelo del dedi-
&¢ine Group T. iz casov F. D.
Roosevelta.

Eric Bentley je formuliral ne-
kaj svojih opazovanj o vsebini
in zgodovinskem pomenu Kaza-
novega dela. Ta opazovanja so
obenem kratek pregled kritik na
novo ustanovljenega Group T.

»V delu, ki ga vodi predsed-
nik Actor’s Studia,« zatrjuje
Bentley, »je malo Ibsena, malo
Stanislavskega in nekaj Appia,
vse seveda z majhno zamudo in
zato z nekoliko druga¢nim po-
menom. Ibsen vstopi v svojo
generacijo, da bi oc¢i$¢eval in
razgalil Zivljenje. Kazan pa hi-

Sophia Loren

Robert Mitchum
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tro zavije v meglo vse, Cesar se
loti. Ibsen je izzval besnost, Ka-
Zan pa vsem ugaja in ima last-
nosti  najljubsega  »gigoloja«
broadwayske publike, Nekateri
so bili prepri¢ani, da je s to
vlogo zadovoljen. Cesto je bil
Zrtev svoje lahkotnosti in sre-
Cen, ko je dosegel nekaj povsem
obi¢ajnih uspehov. S svojo top-
lino in prisrénostjo je spomi-
njal na virtuoza. Sele ce dela-
mo v nekem gledalis¢u, se za-
vemo, koliko je storil za ame-
risko dramsko umetnost. Igral-
Ci sluzijo dramski umetnosti.
Elia Kazan in Lee Strasberg sta
Z ustanovitvijo Actor’'s Studia
prispevala k razgibanosti igral-
ca in dramske umetnosti v ce-
loti. Menim, da je v Kazanovih
Stvaritvah opazna velika potre-
ba po poenostavljanju. Kazan
Se v veliki meri lahko odrece
ljulisam in razsvetljavi in zre-
zira dobro delo, vredno uprizo-
ritve, brez ustaljenih reziserskih
trikov. Prav zato, ker je Kaza-
Novo delo enostavno, se lahko
njegova dramska umetnost uvr-
SCa med najbolje na svetu in
Je tudi najbolj$a v Ameriki. Mi-
slim, da se bo Kazanov realizem
obdrzal « zakljucuje Bentley.

Actor’s Studio se ni rodil iz
nica. V New Yorku je obstajal
ze Workshop pod vodstvom Stel-
le Adler, kjer so poucevali Me-
todo in nadaljevali s tradicijo
Grouph T. Poudariti je treba,
da se je Marlon Brando ucil
dramske igre prav v 3oli Stelle
Adler, imenovani Manhattan’s
New School. Ko je leta 1947
Kazan v gledali¢u Barrymore
Th_eatcr postavil na oder Tram-
vaj Pozelenje, je postal Kowal-
ski M. Branda simboli¢na oseba,
ki je naznanjala zlato dobo
broadwayskega gledaliiéa.

Istega leta, nekaj tednov pred
premiero Williamsovega dela, je
Kazan skupaj z reziserjem Ro-
bertom Lewisom in Cherylom
Crawfordom (vsi trije so iz&li
iz Group T.) ustanovil Actor’s
Studio. V naslednjem letu se je
Lewis umaknil in Lee Strasberg
J¢ postal direktor Studia. O
njem so pisali, da »je storil za




ameris$ko gledalis¢e ve¢ kot
kdorkoli poprej«. Zaradi njego-
vega odnosa do gledalis¢a, ki
ga je Frank Corsaro oznadil z
»an adoration of the Misterye,
so ga ucfenci imenovali »veliki
rabin« ali »papez«.

Kot neprekosljiv mojster z
enciklopediénim znanjem je
Strasberg zaslovel na Broadwayu
navzlic ironi¢nim sodbam, s ka-
terimi so skusali zmanj$ati slo-
ves, ki ga je nedvomno uzival.
Brez takega vodje bi Actor’s
Studio verjetno nikoli ne pred-
stavljal tega, kar danes je. Cu-
titi je bilo potrebo po zdruze-
vanju ljudi, ki so nesebi¢no lju-
bili gledaliS¢e in si Zeleli »¢iste-
ga mesta v umazanem poklicu.«
V zaupnem pomenku z novinar-
jem Robertom Ricejem je Elia
Kazan o Studiu dejal: »Vcepil
je igralcem veliko spoStovanje
do njihovega poklica. Iz ljudi,
ki so iskali sami sebe, je napra-
vil bitja, zavedajofa se svoje
vrednosti. Kako neki ves, da si
igralec, ¢e ne delas z drugimi?
Ni bolj stvarnega poklica od na-
Sega. Ce pa mu Zelimo dati smi-
sel, zahteva neprestano delo kot
vsi ostali. Studio se je oprl na
zdravo tradicijo dramske umet-
nosti, in to kljub nekaterim
zmotam. Zato imamo danes
mnogo ve¢ igralcev, sposobnih
igrati veliko Stevilo vlog. Stras-
bergova zasluga je, da je iz
Studia izSel ansambel izurjenih
talentov. Rad imam fante iz
Studia. Rad jih imam, ker so
polni idej in nimajo predsod-
kov. Nekateri mi pravijo »go-
spod Kazan« in so dobro vzgo-
jeni, a nimajo nifesar povedati.
Filmski reZiser je $e posebej ob-
dan s paraziti. V Studiu pa se
mi nihée ne prilizuje. Tudi ne
vedo, ¢e mi ugajajo ali ne. Stu-
dio je ¢isto mesto v umazanem
poklicu. Tu ni sleparjev. Zelo
sem ponosen nanj.«

Tudi najneznatnejsi detajli v
uprizoritvah niso malenkosti,
saj lahko izzovejo nestrpnost in
celo odpor, ¢e niso na toéno do-
lotenem mestu. Clani Studia
imajo v tem okolju dolodene
prednosti. Zavedajo se, da s

svojim delom dan za dnem pri-
spevajo k oblikovanju tiste gle-
daliske sredine, o kateri sanja
vsak igralec, in ki se takrat, ko
je dokonc¢no izoblikovana, spre-
meni v idealno mesto za izpo-
polnjevanje.

Potreba po predanem delu v
gledali$¢u z majhno mero misti-
cizma (to ni ¢isto to¢no, vendar
se ta misel kot prva vsiljuje in
je tudi znadilna), Zelja po nave-
zovanju stikov z drugimi gleda-
liskimi delavei in mojstri dram-
ske umetnosti, kot sta Kazan
in Strasberg, teZnja postati se-
stavni del homogene skupine, v
kateri so dramaturgi kot Miller
ali Williams, zanimanje, ki ga
je izzval strog izbor udencev,
mocan vtis zaradi doseZenih re-
zultatov pri najmlaj$ih ¢lanih
Studia, vsa ta dejstva so poro-
dila ne$tete prosnje za sprejem
v Studio. Vaje so sedaj v neki
cerkvi na 44. cesti, med 9. in
10. avenijo. V sezoni 1956—57 je
komisija ocenjevala stopetdeset
mladih ljudi. Po treh zaklju¢nih
izpitnih rokih je ostalo le pet
»élanov«, Normalno je, da
Actor’s Studio opravi strogo se-
lekcijo, saj v tako Solo dram-
ske umetnosti ne more spreje-
mati popolnih zadetnikov. Stu-
dio je Sola za izpopolnjevanje
igralcev, ki so v svojem poklicu
7e nekaj dosegli, se od ¢asa do
casa snidejo, da bi skupaj Stu-
dirali dramsko umetnost in drug
drugemu pomagali pri izpopol-
njevanju. Strasberg ni na tej
specialni Soli toliko profesor,
ampak ziv predstavnik Metode,
to je tehnike, katere se c¢lani
Studia posluZujejo za izboljsa-
nje svojih izraznih moznosti.

Studio sestavljata dve skupi-
ni: »&lani« in »opazovalcic. V
prvi skupini so ustanovitelji sa-
mi in vsi tisti, ki so bili spre-
jeti po letu 1947. V drugi sku-
pini pa igralci, reZiserji in av-
torji, sprejeti z ozirom na svojo
poklicno izkuSenost in Zeljo, da
bi prisostvovali vajam. Nihce ne
pladuje ¢&lanarine. Studio se
vzdrzuje z darili, ¢lani imajo

prost vstop h gledaliSkim pred-
stavam in filmskim premieram.

Shirley Mac Laine
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Upravo sestavljajo: Elia Ka-
zan kot predsednik, Lee Stras-
berg, ki se ukvarja predvsem s
poucevanjem (¢e lahko to tako
imenujemo) v Studiu, Cheryl
Crawford in John Dudley. Sa-
mo Strasberg (ki prejema sto
dolarjev tedensko in $e to le v
primeru, ¢e so vaje) in tajnik
sta placana. Vaje so vsak torek
in petek ob 11 uri in trajajo
priblizno dve uri in pol. Poleti
je Studio dva ali tri mesece za-
prt.

POUK

IN

METODA
LEEJA
STRASBERGA

V eseju z naslovom »Acting
and Training of the Actor« po-
daja Strasberg svojo razlago
Metode Stanislavskega, pri Cce-
mer se opira na nauke Bole-
slavskega 1n Uspenske in na
svoje izkudnje v Group T. iz
¢asa, ko je nadzoroval igralce
pri vajah.

Da bi zavrnil razne pesniske
definicije gledaliske igre, se je
Lee Strasberg naslonil na Sta-
nislavskega in navedel naslednji
primer: »Ko igra$ neko vlogo,
te navdaja obcutek, da tvoja
dusa iz umetnosti ¢rpa sok Ziv-
ljenja.« S tehniéne plati pa
Strasberg definira gledali$ko
igro kot »sposobnost odgovarja-
nja na impulze domisljije«. Pri-
stavlja tudi, da »se od igralca
ne zahteva, da stori kaj nena-
vadnega, temve¢ da reagira, kot
bi bil resni¢no igrana osebax.
Ker pa na odru resni¢nih im-
pulzov ni, se mora igralec uriti,
da podaja drazljaje svoje domis-




ljije v skladu z resni¢nostjo ter
tako doseze zadovoljivo reakei-
jo cutov, ¢ustev in gibanja. Pri
vzgoji Cutov, ki je med najvaz-
nejSimi nalogami igralca, temu
zelo pomagajo odkritja Stani-
slavskega. Strasberg jih ima za
temeljni kamen moderne meto-
de igralskega pouka. »Affective
mMemory« in »sense memory« po-
magata igralcu, da zivi tako, kot
mu to narekujeta njegova volja
in domis$ljija. To pa zato, da
na odru »ne igra, ampak obsta-
ja, reagira« in da »ni imitator,
temve¢ ustvarjalec. Ce se igral-
cu posreci uporabljati svoj »Cv
stveni in ¢utni spomin« — tj.
natan¢no obujanje spominov na
neki dogodek in na to, kako je
nanj reagiral (vtisi, obéutki) —
potem si pridobi tako sposob-
nost obnavljanja nekdanjih ob-
Cutkov, da lahko za svojo lastno
uporabo izdela nove pogojne re-
flekse.«

Kako to doseze? So nadini za
»sense memory«, »affective me-
mory« in za vse druge pojave
spomina, Kadar mislimo na ne-
ko pesem, projiciramo pred se-
boj reprodukcijo besed, beremo

Shelley Winters
Humphrey Bogart
Paul Muni
Laurence Olivier

Montgomery Clift in
Olivia de Havilland (Dedinja)




jih, poskusimo jih ohraniti v
spominu v povezavi z besedi-
lom, ki se ga spominjamo. Ista
stvar je s »sense memory«. V ro-
ki imamo neki predmet in ga
uporabljamo. Potem predmet
odlozimo in se ga poskusamo
posluzevati, ne da bi ga zares
uporabljali.

Preden preide k »sense exerci-
ses« (Cutnim vajam), deli Stras-
berg igral¢evo vzgojo na dva
dela: 1. »work on oneself« (delo
s samim seboj) in 2. »work on
a part«. Pri tem daje prednost
prvi vzgojni obliki, brez katere
bi bilo nesmiselno govoriti o
drugi. Nato deli »delo s samim
seboj« na tri dele: »mental
work« (poznavanje c¢loveka v
vseh njegovih dejavnostih, s po-
gojem, da ni popolnoma intelek-
tualnega znacaja; zgodovina, Se-
ge raznih narodov, gledalisce,
itd.), »physical worke« (vzgoja
telesa in glasu brez posebnega
sistema za kretnje in dikcijo)
in kon¢no »emotional work« (&u-
stveni element). S takim de-
lom je mogofe dosedi tisto,
kar je Rihard Boleslavski ime-
noval »the knowledge and pra-
ctical living - through of all
soul states«. Tu ni mogofe na
dolgo razlagati tehnike razno-
vrstnih »senses exercises«, ki iz-
zovejo pri igralcu »impulze, na
katere ta odgovarja. V tem se
skriva plemenit namen: vzbudi-
ti igralcev ustvarjalni duh.« Na
Z7e staro vpraSanje: »Ali igralec
Zivi svojo vlogo?« Strasberg od-
govarja takole (to Se bolj potr-
juje njegovo razlago Metode):
»Igralec ne sme podajati zloci-
na tako, da ubija, niti smrti s
tem, da umre... Njegova spo-
sobnost mora biti v tem, da iz-
zove dusSevne, fizi¢ne, Cutne in
¢ustvene dejavnosti, ker le te
lahko izrazijo obcutek, ki ga
omenjeni dogodki sprozijo. Vsak
¢lovek je bil kdaj tezko bolan,
ali je v tezkih sanjah zaslutil
smrt in se boril zoper njo. Vsi
so Ze obdutili gnus, pa ¢eprav je
bila temu vzrok navadna muha
in vsakdo je kdaj popil kaj
strupu podobnega.« Strasberg

ugotavlja, da »je igraleva ak-
tivnost rezultat uporabe njegove
domisljije, ki mu pomaga reSe-
vati probleme nekega gledaliske-
ga dela. Potemtakem ne gre sa-
mo zato, da se vZivi v vlogo,
temve¢ jo mora oblikovati s
svojo domisljijo in izkuSnjami.«
Na koncu Strasberg priporoca,
naj »se igralci ne vadijo le po-
samezno, ampak tudi v skupi-
nah, in sicer tako, da po dolo-
¢enem c¢asu neka skupina tvori
celoto s svojim repertoarjem
ali celo s svojim lastnim sti-
lom.«

IZKUSNJE
NEKATERIH
|GRALCEV

Cesa so se v Actor's Studiu
naudcili Ben Gazzara, Kim Stan-
ley in Tom Ewel? Ben Gaz-
zara, ki je najtipi¢nej$i pred-
stavnik Actor’s Studia( tako tr-
di Rice v svojih zaupnih pomen-
kih z igralci) je povedal nasled-
nje: »V ¢asu, ko sem obiskoval
Studio, sem se naudil predvsem
tega, da kot igralec pri delu ne
smem pretiravati. Ce pravilno
posluSam in opazujem, mi ni
potrebna velika koncentracija.
Pocasi se prilagajam dogajanju
in zato na odru zelo veliko raz-
misljam. Cim zrelej$i in ¢im
bolj umirjen postajam, tem bolj
zaupam vase; to v veliki meri
dolgujem Leeju.«

Kim Stanley: »Vse, Ce-
sar sem se naucila, mi pomaga
odkrivati samo sebe. Lee se
trudi, da z analizo odkrijemo v
sebi vse, kar nam je potrebno.
Dosegla sem odli¢ne rezultate z
upostevanjem naslednjih Leeje-
vih nasvetov: Delaj postopoma,
opazuj se in poslusaj! Ce ti
uspe, da ne igra$, temve¢ v res-
nici pusti$, da se dogajanje od-
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vija, potem je vse v redu. Vsak
igralec mora to poskuZati. Ve-
liko poguma je treba za pravo
igro. Navsezadnje verjame$, da
pred publiko nisi ve& nebog-
ljen.«

Tom Ewel (Studio je obi-
skoval skupaj z Robertom Le-
Wwisom takoj PO, ustanovitvi)
pravi: »Tezko je govoriti o dram-
ski umetnosti in o Studiu. To
Je stvar posameznika. Jasno pa
Je, da se na individualen nacin
lahko dela uspesno Ie v skupi-
ni. Prav v tem je pravi namen
Studia. Kot igralec sem naletel
ha nekatere probleme. Po na-
ravi sem len, nisem vedel, kako
naj delam. Zelo tezko sem se
Koncentriral in sproscal. Zaprt
sem bil sam vase, V Studiu pa
Sem priSel dvakrat tedensko v
stik s talentiranimi ljudmi in
Sem se tako marsifesa naudil.«

Rod Steiger, govoreé o prak-
titnem pomenu Studia trdi, da
nam »Studio omogoca eksperi-
mentirati. Do tega sami ne bi
mogli priti, niti v delovnem ca-
Su niti v pocitnicah, ¢e ne bi
razpolagali s tako sijajno usta-
novo.« Ko govori o napakah
Actor’s Studia, mu Steiger ogita
dvoje: Prvig¢, da so &tevilni igral-
ci iz Actor’s Studia v vseh vlo-
gah enaki, in drugi¢, da je nji-
hova igra izumetni¢ena. Steiger
bi rad te svoje ocene e pod-
krepil, zato pravi o prvem odit-
ku takole: »Ko igralec spozna
samega sebe, se rado zgodi, da
mu je s tem odprta pot do
lahkega uspeha. To pa lahko
Zavre njegovo tenjo po nadalj-
njem proucevanju lastne oseb-
Nosti in po razvoju.« O drugem
ocitku pa pravi: »Igralec se ne
bo mogel znebiti izumetnidene
igre vse dotlej, dokler ne bo
znal spojiti svoje lastne osebno-
sti z osebnostjo igrane osebe.
Vzrok izumetnideni igri so naj-
bogosteje tehni¢ne teZave, na ka-
tere naleti igralec pri $tudiju
prizorov ali oseb.

K. S. Stanislavski, utemeljitelj znamenite
»metode«, Ki je ne samo postavila temelj
modernemu igralstvu, marve¢ neposredno
vplivala na vlogo igralca vsepovsod po
svetu
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G LANI
N
»0PAZOVALGI«

Ni mogode navesti vseh izjav
igralcev, ki so obiskovali Actor’s
Studio. Vsaka od njih bi lahko
pripomogla k boljsemu pozna-
vanju te newyorske skupine. Iz-
vor in smer Strasbergove Sole
se pogosto pripisuje umetnikom,
ki nimajo z njo nobene zveze,
kot na primer Sidneyju Poitieru.
Prav tako so bili $tevilni igralci
zadnje generacije (ni slucaj, da
so jih imenovali »Brando boys«)
preve¢ pod vplivom najboljsih
igralcev Studia. Za nekatere
igralce, npr. za Anthonyja Quin-
na, se pa prehitro pozablja, ka-
ko zelo so jim Kkoristili veceri
v Studiu. Vse to nam pove, da
je gledaléev nadin presojanja
enostranski. Studio in Metoda
sta ga hotela spremeniti.

Clani Studia bi lahko ure in
ure govorili o smesnih razvadah
v $oli in o zelo razsirjenem mne-
nju, ¢e§ da Studio producira
zvezdnike, podobno kot kak re-
klamni biro v Hollywoodu. To
seveda ne drzi in je Ze odraz
plehke miselnosti, ki ne priza-
nese niti najuglednejsim oseb-
nostim ameriske javnosti. In se-
veda so tudi tako imenovani
»Kazan boys« postali predmet
¢asnikarskih izmisljotin.

Vajam v Studiu so kot ¢&lani
ali kot poslusalci prisostvovali
naslednji igralci: James Dean,
M. Brando, Marilyn Monroe
(Kot izredna slusateljica. Ta njen
korak je dvignil mnogo prahu.),
Julie Harris, Susan Stras-
berg, Joanne Woodward, Ben
Gazzara, Kim Stomley, Eli Wal-
lach, Eva Marie Saint, Maureen
Stapleton, Geraldine Page, Car-
roll Baker, Andy Griffith, Tom
Ewell, Karl Malden, Mildred
Dunnock, E. G. Marshall, Viveca
Lindfors, Montgomery Clift, De-

borah Kerr, David Wayne, Shel-
ley Winters, Patricia Neal, Pat
Hingle, Arthur Storch, George
Peppard, Paul Newman, Kenn
Mileston, Peggy Mac Cay, Fred
Stewart, Kim Hunber, Darren
Mac Gavin, Anne Gackson, Rod
Steiger, Dane Clark, Mark Clark,
Mark Richman, Antony Fran-
ciosa, Jo Van Fleit, Jack Palan-
ce, Dick York, Geoffrey Horne.
Ta seznam $e ni popoln in vse-
buje tudi imena zelo mladih lju-
di. Studia ne moremo pravilno
oceniti, ¢e ne upostevamo dej-
stva, da si je pridobil velik ugled
med ameriskimi reZiserji in pi-
satelji. Zato moramo poleg ime-
novanih igralcev navesti $e tako
imenovane »shownien«, ki so
marljivo prihajali na vaje. To
so: Frank Corsaro, Jerome Rob-
bins, Jack Garfein, Martin Ritt,
Joseph Antony, Daniel Mann,
Allan Schneider, David Ross,
Michael Fazzo.

Ti igralci in reZiserji se uvr-
¢ajo med najpomembnejse
osebnosti ameriskega filma in
gledalis¢a. Z gotovostjo lahko
trdimo, da se bo z njihovo po-
moéjo vpliv Actor’'s Studia iz
leta v leto bolj S&iril. Zeleti
bi bilo, da se ne $iri »fashions,
moda Studia, pa¢ pa vese-
lie do dela, ki ga Strasberg
veeplja svojim ucencem. Raz-
veseljivo bi bilo, da bi bil vpliv
Metode uspeSen, in to ne glede
na specialen »sociolo$ki pojave,
ki ga predstavljajo osebe v in-
terpretaciji Branda ali Deana.
Ta vpliv naj bi trajal tudi ta-
krat, ko ne bo ve¢ Kazana ali
Williamsa.
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kaj menijo o filmu

stanislavski

...Zdaj je Ze jasno, da se je
zacela Kkriza gledalis¢a - predstave
in zabave, gledali¢a-spektakla in
da je neogibna. V zunanjem smi-
slu, v smislu obrti je kinematograf
premagal gledali$ée. Dekoracija v
filmu v celoti zmaguje s svojim na-
turalizmom (in stilnostjo), osvetlja-
vo mnozice, procesa, Zivljenjskega
toka, burje, vetra. Le Se vpraSanje
nekaj let je, ali se bo kinematograf
polastil tudi zvoka. Razen tega se
v kinematografu vedno ponavljajo
tista dozivetja, ki so prvotna, ko je
vloga Se sveza in ko dozivljanje
igralca $e ni postalo obrt. Sami
igralci lahko neprenehoma opazuje-
jo sebe in svoje delo, to pa jim
omogoca, da se stalno izpopolnju-
jejo; kaksne uspehe dosegajo film-
ski igralci in kaj je gledalis¢e po-
leg njih — za to imamo dosti slav-
nih imen.

Ce je ozadje prava narava, te-
daj morajo biti igralci, ¢e holejo
ali ne, tako naravni, da se bojijo
celo mask in jih uporabljajo le v
najnujnej$ih primerih, povecini pa
obdrZijo lastni obraz.

Sodobni filmski igralci bodo
naucili prave igralce, kako naj Zi-
vijo. Na platnu se vidi vse, vsaka
poteza -je ujeta. Sele tu se najbolj
jasno vidi razlika med staro in no-
vo umetnostjo. CE HOCETE VI-
DETI RAZLIKO MED UMETNOST-
JO PREDVAJANJA IN UMETNOST-
JO DOZIVLJANJA — POIDITE V
KINEMATOGRAF.

julij razman

Po pravilno opravljenih pred-
hodnih vajah je rezZiserjeva nalo-
ga, da vzbudi v igralcu obcéutek te-
kocega dejanja, da dolo¢i ritem, da
mu priklice v spomin odnos snema-
nega prizora do prej$njega in na-
slednjega, da mu pojasni pomen
tega prizora za razvoj epizode.

Igral¢eva igra v filmu mora bi-
ti izredno podrobna. Vsako sekun-
do dogajanja na platnu mora izpol-
njevati resni¢no zivljenje, Iz tega
izhaja, da moma bifi igraleva
umetnost v filmu bolj dovriena kot
v gledaliS¢u, pa tudi reZiserjeva
pozornost do igralca mora biti v
filmu vecja kot v gledalis¢u.

Neizmerno vaZno je, da reZiser
skrbno pripravi okolje. Ce ni ustva-
ril zivljenjskega, resni¢nega okolja,
tedaj ne more racunati s tem, da
se bo igralec dobro pocutil v svoji
vlogi. Nadaljnja reziserjeva naloga
je, da ustvari atmosfero. Ce rezi-
ser pravilno zgradi okolje in ustva-
ri atmosfero, tedaj bo reakcija na-
darjenega igralca naravna, resnic¢-
na, zato pa tudi podrobna. Okolje
in atmosfera ne ustvarjata obcutka
verodostojnosti samo v gledalcu,
ampak sta potrebna tudi igralcu
pri njegovem delu.

Ne bi rad, da bi iz tega, kar
sem tule povedal, izvajali sklep, ¢e$
da je igral¢ev prispevek filmu ne-
pomemben, ko pa okolje gradi re-
Ziser, atmosfero ustvarja reZiser, ko
pa reziser vodi igralca v potrebni
smeri, dolofa njegove izjave in mu
véasih celo narekuje intonacijo.

Kljub vsem sporom vendarle
ostane dejstvo, da je reZiser tisti,
ki mora igralcu stalno pomagati,
ga razvnemati, razburjati njegovo
fantazijo, razkrivati pred njim no-
tranji svet junaka in okolja.



‘_

ingledali§éu

rene clair

. Ce je nadarjenost gledalidkega
igralca ob njegovem prihodu k fil-
mu koristna, mu je tehnika njego-
vega prvotnega poklica le v oviro.
Med zakoni teh dveh poklicev je
prepad, ki ga lahko le redko pre-
mostimo. Nekateri izjemni igralci
lahko opravljajo oba poklica. To
Pa ne pomeni, da vsakdo, ki se od-
l_lkuje v enem, lahko prilagodi svo-
Jo nadarjenost tudi zahtevam dru-
gega poklica. Film in gledalisée —
to sta dve umetnosti, katerih teh-
mka- Je prav tako razli¢na kakor
tehnika slikarstva in kiparstva.

O_ ve§ini igralcev lahko recemo,
da imajo v filmu tisto vrednost,
kz_tkrs.no ima reziser, ki jih vodi.
Yldel] smo, kako so iz povpre¢nih
igralcev  postali tzvrstni tolmaci
viog, ker je bila rezija inteligent-
na. Manj pogosto vidimo dobrega
igralca, ki bi ohranil svojo raven
pri slabi reziji.

.l_iec'li je treba, da so delovni po-
g0ji filmskega igralca ¢isto drugad-
ni od pogojev gledaliskega igralca.
Gledaliski igralec ponavlja svojo
vlogo doloeno Stevilo dni, da bi
§vojo predstavo o liku za nekaj ur
utelesil. pred obéinstvom. Od film-
ske_zga igralca zahtevamo, da po ne-
kaj minutah vaj in v tiSini ateljeja
pp{i&} 1zraz Custva, ki ga bomgo de-
fll'lltl\:’_l’lo in zdaj v trenutku nepo-
pravljivo ujeli na filmski trak. Za-
t0 pa mora praviloma igralec do-
voliti, da vrednost njegovega igral-
skega izraza oceni reziser.

h_—

giulietta
masina

Fellini mi nikoli ne da, da bi
prej prebrala scenarij. V¢asih me
mimogrede vprasa, kako mi je
vie¢. Tedaj mu pravim: lik mi uga-
ja, jokam z njim in se Z njim vese-
lim. Na to mi odgovori: »Nifesar
nisi razumela.« In takoj zadnemo
snemati. V&asih preberem scenarij
en dan poprej,

Fellini nikoli ne dovoli nobenemu
igralcu, da bi karkoli spremenil.
Tudi njihove kostime izbira sam.
Pri snemanju veliko spreminja. Za-
to bi tudi bilo odve¢, da bi se ucili
vlog vnaprej. To ne velja samg za-
me, ampak za vse igralce, ki z nji-
mi dela Fellini. Ce pa nam nicesar
ne pove, to ne pomeni, da ne ve,
kaj bi rad, temve¢ nasprotno, da
ve, kaj igralec lahko pokaZe. Ker
pa to ve, tudi igralec dela vse, kar
Fellini od njega zahteva.



KAJ JE S
FILMSKIM IGRALGEM ...

Igralec je nedvomno najbolj znan, vendar najteze opredeljiv
element rezZije, |je njena edina, izredno raznolika Ziva sestavina,
v kateri se zrcalijo vse skrivnosti ¢lovekove narave in njena ne-
verjetna zapletenost. Zato je zelo tezko doumeti njegov pravi
pomen: isto pa wvelja za katerikoli dobro znani element, ki je
bistvene vaznosti za uspesno rezijo. Znano je, da je igralec vedno
v sredi$¢u pozornosti — saj kritika skrbno prouéuje znacilnosti
njegove interpretadaije, nih¢e pa $e mi jasno ugotovil, da .je igralec
tudi nosilec rezije (oz. njena opora). Nekateri celo zanikajo to
moznost. Ustvarili so si zelo nejasno sliko o vlogi igralca, ki naj
bi po mjihovemn mnenju lebdel nekje sredi med abstraktno rezijo
in neko konkretno situacijo, katera daje njegovemu ravnanju videz
resni¢nosti.

Vedno sem bil mmenja, da publika ne odklanja nekaterih slav-
nih starih filmov zato, ker se ji je spremenil okus, temvel je
vzrok temu reZiserjeva nezmoznost, da bi zasnoval in pravilno
izvedel avtenti®no sintezo nasprotujoc¢ih si elementov. ReZiser, ki
bi Zelel zdruziti v homogeno celoto dve tako razliéni sestavini, kot
sta npr. platno Leonarda da Vincija in zobotrebec, koséek vrvice
ali tramvajska karta, se ne bi smel slepo zanasati na ¢udezno moc
inspiracije. Ceprav nekateri stari filmi zaradi podobnih napak ne
prepri¢ajo ve¢ obdinstva, jim tega ne smemo zameriti, saj so
nastali v za¢etnem, danes $e nezadostno raziskanem obdobju filma.

Sophia Loren

Ta problem (namreéd sinteze) se je pojavil Ze takrat, ko je bil
film Se v powvojih in si je Sele zafel ustvarjati svoj filmski jezik.
Pol stoletija pozneje $e vedno obstaja ista negotovost.
Griffith izoblikuje svoj filmski jezik v obdobju od leta 1910
do 1914. Kaj zahteva od igralcev? Igralci morajo imeti vsaj osnovno 1156
znanje mimike in gledaliske igre. Vec¢ina danasnjih reziserjev ima
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petdeset let zatem prav take Zelje. Griffith seveda ustvari »tip«
zenske, ki jo predstavlja Lilian Gish, toda ni bistveno. Prav
tako si Italijani omislijo divo, za katero je znacilna pretirano
nenaravna igra (sofisticna igra?). Podobne »iznajdbe« sodijo bolj
v anekdoto. Griffithu vsekakor gredo zasluge za razvoj filmskega
jezika. Analiziral je igralca kot objekt in znal vkljuciti v celoto
posamezne elemente, dobljene pri analizi, kot so npr. veliki plani
(gros-plani) obrazov, roke, ki si razdelijo zadnje ostanke premo-
7enja oblegancev v filmu Rojstvo maroda (Birth of Nation) in
Stevilne filmske slike, ki predstavljajo odklon od stati¢nega
music-halla Georges Méliesa.

Uporaba oblik tako imenovanega igralca-objekta je mocno
upostevana v raziskavah montaze v letih 1920—1930, najbolj pa ob
nastanku zvo¢nega filma. V zvoénem filmu je sicer najvaZnejsi
element ritem, analiza igraléevega telesa pa je mamenjena pravil-
nemu kadriranju in postane $ablona. Deli telesa sluZijo reZiser-
jem v njihovih liriénih delih kot izrazna sredstva. V filmih avant-
gardisti¢énih reZiserjev, ki v svojih prizadevanjih prekasajo celo
Gancea in Eisensteina, dobi vizija prstov, ustnic in o¢i izraz
abstraktne polifonije. Ti reZiserji se opirajo na dosezke rezije in
na takratne teorije o reziji. Tako [jim uspe dosedi majpopolnejso
sintezo. Toda Zal se kmalu izkaZe, da teorije o montazi niso po-
vsem pravilne in v praksi ne dajo zadovoljivih rezultatov. Zato
se najstarej$i klasiéni filmi Erica von Stroheima mnogo dlje ob-
drzijo na platnu kot pa svobodne kompozicije avantgardistov, ki
so popolnoma zanemarili drugo plat igralca-objekta, t.j. nespo-
sobnost intenpretirati ¢loveka v celoti. Obstaja mamre¢ neka wrsta
dinamidnosti, ki izvira le iz fizi¢ne prisotnosti igralca in ki so jo
filmski ustvarjalci podcenjevali. Zato je v interpretaciji njihovih
filmov mnogo grdih razvad in klidejev, ki so bili takrat modna
muha, nikjer pa ni sledu o najosnovnej$em Kkriti¢nem &utu. Zaradi
poljubne aplikacije teorij o montaZi in slabe interpretacije se nam
zdijo danes filmi Jeana Epsteina popolnoma nemogodi. Istofasno
pa je v filmih nem&kih ekspresionistov vedno prisoten igralec v
celoti. Ob tej priloZnosti poudarjam, da za ekspresionizem ni zna-
Cilen kontrast med svetlobo in temo, kot danes na splo$no mislijo.
Tudi ambient »Kamer spiela« (t. j. varianta naturalizma z velikim
$tevilom simbolov, ki so nosilci idej) ni najprimernejsi za izrazanje
ekspresionistiénih vizij. Eskpresionizem je izkrivljen, metafizi¢en
izraz vidnega sveta. Interpretacifja igralca v ekspresionisticnem fil-
mu mora ustrezati deformaciji resni¢nega sveta. V filmu Caligari
se Cezar premika le tako, kot so vnaprej predvideli dekoraterji.
Vede se skrajno afektirano, vsak njegov gib ustreza doloceni
sliki (ali dolofenemu kadru), predvideni v snemalni knjigi. V spa-
kovanju Razkazovalca senc (Montreur d’ombres) in prisiljeni okor-
nosti Metropolisa je Ze nekaj metafizi¢nega, nekaj, kar nima nicesar
skupnega z natan¢nim prikazovanjem nam znanega sveta. Igralec,
ki tako pojmuje svojo wlogo, mora dmeti itudi smisel za enotnost
filmskega dela. (Pomanjkljivosti in napake ekspresionizma se ka-
7ejo v filmskem jeziku in filozofiji, ki jo je ta jezik skus$al ilustri-
rati.) Glavna maloga igralca je bila stilizacija.

Prevladovalo je namreé mnenje, da je naravna igra preenostav-
na, pa ¢eprav je v&asih pripomogla k nastanku umetnin. Sele ko
so se igralci odvadili zavijati ofi in po nepotrebnem dvigati roke,
je Se tako neznatna, a skrbno izdelana vloga pomenila pravo
zmagoslavje. V resnici Ze ve¢ kot trideset let sestavljajo jedro
filmske umetnosti: gledali$ka igra, mikroskopsko natan¢na fiksa-
cija doloenega trenutka in posnemanje zivljenja, o katerem sanja
vsak filmski ustvarjalec.
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Ce hoce reziser uresniciti podobne ambicije, mora uni¢iti film-
sko sliko v pravem pomenu besede in jo nadomestiti s sliko
Zivljenja samega. To opaZamo pri reZiserjih Jeanu Rouchu, Johnu
Cassavetesu, Shirleyju Clarku in Karlu Reiszu.

Raje imam ognjevito igro amaterjev v tako imenovanem »res-
ni¢nem filmu« (cinema vérité) kot pa »gledalidko igro« oziroma
»sestavljeno igro«, ki prikazuje le dusevno #Zivljenje junakov in
njihove odnose do okolja. Amaterji so v bistvu sovrazni filmu,
zavzemajo se za tako interpretacijo, ki bi se prav ni¢ ne razliko-
vala od zivljenja samega. Ce je v njihovem podajanju resni¢nosti
kaka napaka, potem je ta napaka prav gotovo le oblika resniénosti,
kajti igralec s tem ko igra, igra samega sebe. Nasprotno pa se v
tradicionalni »sestavljeni igri«, kljub skrbni in prefinjeni izdelavi
pojavljajo razvade in 3ablone. (Vincente Minnelli je za to dobro
vedel, zato je prisilil svoje igralce k izumetnieni igri, da bi tako
ohranil enotnost dekoracije in stila. Ta njegova zahteva je sicer
videti nesmiselna, vendar je privedla do mnogo boljsih rezultatov
kot pa nestevilne zvijacnosti realisti¢ne komedije.)

Stilizirana igra je znadilna za japonski film, zasidran v domadi
gledalidki tradiciji, in za film Ivan Grozni, za katerega je Eisen-
steina inspirirala japonska umetnost, Najbolj se je s to igro
ukvarjal, navzlic nekaterim nepravilnostim, Actor’s Studio, ki je
ponovno uvedel v rezijo izrazanje s telesom (expression corporelle).
Dobremu filmu daje prisotnost igralca »notranje« Zivljenje, rezija
pa razpon in popolno dinamidnost (medtem ko ‘je w tradicional-
nem filmu razgibanost posledica stila, je interpretacija, etudi je
odli¢na, le nosilec govora, ne pa tudi njegovo gibalo).

Vsi tokovi filmske umetnosti, vkljuéno ekspresionizem, imajo
za osnovni kriterij resni¢nost ali vsaj navidezno resni¢nost. Tega
ne morejo spremeniti niti razni nacini vzgoje igralca niti Stevilne
metode, ki poducujejo igralca, kako naj igra, da bo njegova inter-
pretacija ¢im bolj prepri¢ljiva (in zahtevajo celo rekonstrukcijo
preteklosti filmskega junaka).

Zato zasluZzi posebno pozornost zamisel Roberta Bressona, ki
je sklenil, da bo odpravil pojem interpretacije in tako bolje vklju-
¢il igralca v reZijo. Bresson je verjetno $e najve¢ razmidljal o
problemu prisotnosti igralca. Prisel je do spoznanja, da je igralec
temeljni kamen in obenem Ahilova peta celotne kinematografske
dejavnosti. Zavedel se je, da ¢lovekova narava vedno prevlada nad
mehanizmi, ki mu jih vsilimo, celo takrat, ko snemamo ¢&loveka
sliko za sliko, kot je delal Mac Laren. Bresson si je Zelel, da bi bil
igralec nelocljiv del arhitekture njegovih filmov, zato je, izhajajoé
iz tradicionalne igre, napovedal popolnoma dramati¢no igro, ki
nima seveda mi¢ skupnega z »oddaljeno« (distan¢no) igro v filmih
Antonionija ali Loseya. Bresson je Se veliko drznej$i. Uni¢i tako
imenovani ¢love$ki material, ne da bi ga razstavil na sestavne
dele, pomeSa ga med ostale elemente reZije in kot kak alkimist
pretvarja resni¢no v »napacno«. Bressonovo prizadevanje se nam
lahko zdi nesmiselno, a prav tako je nesmiselno, ¢e mu oéditamo
brezizrazno zgradbo (structure atonale) Pickpocketa (Zeparja),
kot c¢e kritiziramo dolge roke slikarja Greca.

Na tem podro¢ju (kot na podro¢ju barvnega filma) je film
Sele na zacetku, ReZija v glavnem sloni na igralcu, zato ne dri
trditev Gérarda Philipa, da »Igralec reZiji prav mi¢ ne pomagac.
Sele takrat, ko bodo wvsi reZiserji razumeli vlogo igralca v filmu,
se bo filmska umetnost lahko dalje razvijala.

Michel Mardore
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ROD
STEIGER:

MED AMERISKIMI IGRALCI, NA KATERE JE MOCNO
VPLIVAL ACTOR'S STUDIO, JE ROD STEIGER EDEN NAJZNA-
CILNEJSIH IN NAJBISTREJSIH. V POGOVORU Z AMERISKIM
KRITIKOM GIDEONOM BACHMANNOM ZELO PODROBNO ANA-
LIZIRA SKRIVNOSTNO DELO IGRALCA.

G. B. Kaj mislite o metodah Actor's Studia?

R. S. Hocete vedeti za moje mnenje? Metoda upo$teva razli¢ne
obvladanje raznih vesdin, s katerimi se prakti¢no seznanjamo,
nam pripomorejo k bolj dsebnemu in globljemu razumevanju
dejanj nekega gledaliSkega dela.

G. B. Ce prav razumem, mora igralec vloZiti v igro vse, kar
lahko da od sebe.

R. S. Ne, ampak vse, s ¢imer neposredno prispeva k preprié-
ljivemu podajanju tistega, kar se od njega zahteva. Stevilni igralci
najdejo nacin wzivljanja v vlogo. Ko pa doseZejo neko raven, si,
prepric¢ani, da so problemom pridli do dna, nehajo prizadevati.
Tedaj pa so Sele na zadetku igre, na njej pa je treba graditi dalje.
Ce se igralec razjezi, ker prizor tako zahteva, je to samo na sebi
dobro, ni pa Se dovolj. Razjeziti se mora na umetniski naéin, t. j.
dramati¢no, bolj kot v resnici, kajti resnica je samo osnova za
intenpretacijo. Jezo mora vsrkati vase in jo prikazati kot karak-
terno znadilnost osebe, in sicer tako, da je to za obdinstvo spre-
jemljivo. Ce bi hoteli na oder postaviti Zivljenje samo, potem
bi bilo treba 24 ur igrati neko gledali¥ko delo, da bi lahko prikazali
dogajanje enega dne. Dramska umetnost pa podaja o enem dnevu
le bistveno in ga uprizori v poldrugi uri.
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G. B. Cemu pravijo za nekatere igralce, da imajo oseben nadin
igre? Za vas na primer.

R. S. Tudi vi imate svoj stil. Van Gogh, Picasso, Thomas Wolf,
vsak ima svoj stil. Ce bi nekaj &asa opazoval was, bi lqhko vas
nadin zivljenja, vase poglede na Zivljenje in vase kretnje 1men0va!
»stile. Tudi nekateri igralci imajo svoj stil, ker so se sposobni
izrazati na oseben nadin. V tem ni ni¢ nenavadnega. Prenehajo
pac z obitajnim nacinom igre lin odslej reagirajo na dogodke na odru,
kot bi se jim v resnici pripetili, ne pa veé tako, kot smo bili pri
njih navajeni. Gledalci so presenedeni in pravijo: »Kako éudnp!
Kako &udovitol« Ali pa ugotovijo, da ima igralec poseben stil.

G. B. Strinjam se, ¢eprav sta James Dean in Marlon Brando
do neke mere tudi proizvoda dolotene druzbe. Ko Marlon Brando
igra Julija Cezarja, ostane $e vedno Marlon Brando. Ali ni nekaks-
nega protislovja med resni¢no obstajati in igrati?

R.S. S tem me silite h kritiki. V&asih dobi igralec vloge,
Ki mu leZijo in v katere se popolnoma vzivi. Nenadoma pa se
mora lotiti dela, ki ni zanj. V tem primeru lahko za¢ne igralec
Studirati vlogo, misle¢, da bo obéinstvo zadovoljno z njegovo
interpretacijo, ali pa se pravofasno zave, da mu stvar sicer ne
lezi, a si vseeno rede: »No, dobro. Poskusil se bom prilagoditi.«
Igralec, ki misli, da bo 7e nekako glo, Sele pozneje po reagiranju
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publike uvidi, da se je motil. Naj navedem kot primer film
Veliki noz, v katerem sem igral Stanleya Hoffa. Ta oseba
nima ni¢ skupnega z menoj, vsaj mislim, da je tako. Ker pa
verjamem, da so si ljudje v nefem sli¢ni, sem sku$al ob obnav-
ljanju drobnih dogodkov iz preteklosti odkriti nekaj podobnosti
z dano osebo. Zgodilo se je bilo na primer, da sem bil jezen,
ali pa sem se razneZil ob kaki Zenski, Edina razlika med Hoffom
in menoj je, da odidem, napiSem pesem, zvrnem kozarec ali dva,
se dcigo sprehajam in se zasmilim samemu sebi, ¢e me kaka
7enska zavrne. Kon&no si poi$éem drugo dekle. Stanley Hoff nikoli
ne ravna tako. Zensko vrze na tla, jo brca in pretepa. Ubijalec je.
Ali razumete, kaj bi rad povedal? Nadin reagiranja razkrije ¢love-
kov znacaj. Motivi so lahko isti. Nekdo se razbesni, a se pogrezne
v molk. Ljudje pravijo: »Kako miren tip, kako se obvlada.« Nekdo
drugi ravna prav tako, vendar je wideti, kako kréevito stiska
naslonjalo. Pravijo: »Obvlada se, raje vse skupaj pusti pri miru.«
Ce predpostavimo, da se ¢ez dve minuti dvigne in nekoga pretepe,
potem vidimo, kako so znacaji razli¢ni, pa ceprav jih razvnemajo
isti motivi. Custva teh ljudi so si podobna, jezni so, toda njihove
reakcije so popolnoma razli¢ne, ker so rezultat razlicnih osebnosti.

G. B. Pravkar nam pripovedujete, da sta v vsaki vlogi dva
elementa — eden je ustvo igralca, drugi pa polozaj, v katerem
se igralec nahaja in na katerega mora reagirati.

R. S. Najprej se poskusam vziveti v vlogo, pa naj igram slabega
ali dobrega ¢loveka. Izhajam iz situacije in iz svoje osebnosti,
istofasno pa sé proutujem. Pri ponavljanju me zanima samo to.

G. B. Zato pravim, da ocenjujete stanje in se pri delu osla-
njate na lastno éustvovanje.

R. S. Da, tako lahko ugotovim razliko med osebo in seboj.
Da vidimo stvari, ki so nam lastne, a jih v delu ni, si moramo
vzeti ¢as (to je selekcija). To je umsko delo in jé najtezje. Igralec
lahko recée: tole moram zaigrati na ta nadin zato, ker tako ob-
¢utim, To je seveda lahko napacéno, ker ne ustreza zahtevam vloge.
Kaj naj zdaj storim? Izlo¢iti moram osebne znaéilnosti in napraviti
tisto, kar moja analiza potrdi kot pravilno. Toda pri tem ne gre
samo za samotarsko prizadevanje; zavedam se, da sem druzbeno
bitje in se o tem tudi prepridujem. Ko igram svojo vlogo, vnasam
vase ¢ustva, ki jth moram podajati. Naj vam povem, kako sem
se pripravljal na vlogo Stanleya Hoffa. Niti trenutek nisem mogel
mirovati, ne da bi si rekel: »Pusti vse skupajl« Jaz bi to zmogel,
ne pa tudi oseba, ki sem jo igral. Se malo se ji ne poda. Tako
polagoma dobivamo obéutek, da zadeva napreduje, najprej ma
zadetku, potem pride konec in ta je ponovno izhodis¢e. Tako na-
predujemo. Znacaju, ki ga Zelimo predstaviti, pridemo do dna.

G. B. Zdi se mi, da ta metoda daje igralcu veliko svobodo.
Ali menite, da vam pusfajo tako svobodo reZiserji kot Aldrich,
Kazan, Annakin?

R. S. Da, zato, ker pri tem nadinu igranja ostane osebnost
nedotaknjena in neodvisna od domis$ljije (to je tudi namen).
Vahtangof, najbolj$i ufenec Stanislavskega, je mapisal: »Bistvo
metode Stanislavskega je v tem, da pomaga sprostiti osebnost in
¢ustva. Napadno bi bilo siliti ljudi, da bi sprejeli to metodo.
Prilagoditi jo je treba razlicnim ljudem. Mnogi, s katerimi sem
Studiral, so mi pridigali o dobrih principih in dobrih tehnikah.
Njihovi sodelavci so bili prisiljeni sprejemati njihove nazore, ¢eprav
je to hromilo njihove ustvarjalne sposobnosti. Zakoni Metode spo-
minjajo na deset bozjih zapovedi, ki niso seveda ni¢ napadnega,
ni pa receno, da si srefen, ¢e se jim strogo pokorava$. Primer-
java metode Stanislavskega z desetimi boZjimi zapovedmi je do-

Ingrid Bergman
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bra. Zakoni Motode so koristni, razlicen je le nacin, kako jih
posamezniki razumejo. Pri tem se mnogi motijo. Vsak dober
igralec ima svojo metodo, pa naj je to priznana teorija ali nekaj
neopredeljivega. To je osebna metoda! Stanislavski je najprej
povedal, v ¢em je veli¢ina velikih igralcev, in je iz tega tudi izhajal.
Zanimalo ga je predvsem dejstvo, zakaj so nekateri igralci vedno
dobri, drugi pa le v¢asth. Dolga leta je delal zapiske in iz njih
izvajal svoje principe. Odkril je, da so bili igralci v neprestani
napetosti, da so trdo delali in jim je glas oslabel. Videl je, kako
zelo se pri igri koncentrirajo. Vsa ta zapazanja je formuliral na
zacetku svoje Metode, ki pomeni kratek izvlelek vsega mnjegovega
dela.

G. B. Ali se poskusite pri igri, ¢e ne uposStevamo ponavljanja,
postaviti v poloZaj osebe, ki jo igrate?

R. 8. V nekaterih ozirih da. Ko se vrmem domov, ponavljam
prizor, kar najbolje morem, pokli¢em prijatelja in delam z njim,
le toliko, da mi vlije troho poguma. Vedno upam, da sem lahko
Se boljsi. Ves sem v delu, kajti ne pokvarim si rad cesa, kjer
bi lahko uspel. Delam pa tudi druge stvari. Ce npr. opazim, da mi
vloga ne leZi (s tem hofem re¢i, da se bojim neuspeha), grem v
veleblagovnico in posku$am zbliZzevati predmete, ki jih wvidim, s
predmeti na odru. To je zelo zabavno. Ko sem ponavljal Veliki
noZ, sem se el sprehajat v konfekcijski oddelek za moske; tam
sem opazil prav tako sponko, kot sem jo mosil v filmu (nihée je
seveda ni opazil) in to mi je vlilo zaupanje vase. Lahko zaupamo
v talisman ali v kaj drugega — v mojem primeru je bila to srebrna
sponka v obliki vprasaja. Pomenila mi je simbol moje vloge. Clo-
vek - Skrivnost. Ko sem zagledal ta vprasaj, se mi je naenkrat
razjasnilo vse, o ¢emer sem prej v dvomih razmisljal. Rekel sem
si: »Zdaj pa razumem. Ta c¢lovek sploh ne pozna samega sebe.
(Stanley Hoff namred.) Verjetno je homoseksualec, a se tega niti
ne zaveda. Vsi njegovi problemi izvirajo iz tega« Ceprav ni te
sponke nihée opazil, je meni zelo pomagala pri razumevanju vloge.
Dala je smisel mojemu delu.

G. B. Ali igra opazovanje veliko vlogo v vasem poklicu?

R. S. Ne vedno. To zavisi od igralca. Za Marlona Branda je
opazovanje morda vaZno, zato opazuje. Kdo drugi ima mnogo
domis$ljije. Sam veliko opazujem in berem. Karkoli: ilustrirane
revije, slabe ali dobre romane. Ker imam precej bujno domisljijo,
ni treba, da vse vidim z lastnimi o¢mi. Vedite, da je igralec pred-
vsem clovek in Sele potem igralec. Shakespeare pravi: »Bodi pra-
vicen do samega sebe.« In vsekakor si je treba zapomniti njegov
naslednji stavek: »Kaj neki je to, ¢emur pravimo jaz? Kaj je na
dnu nas samih? Kdo sem? Kaj sem? Kaj me sili v to, da hocem
postati igralec?« Pri delu mi je pomagala med drugim tudi psiho-
analiza, ki pogosto spravlja ljudi v zadrego. Dolga leta sem se
opazoval in zdaj razumem marsikaj, ¢esar prej nisem mogel dojeti.
Ne pripovedujem tega zato, ker bi imel psihoanalizo za pogoj
dobrega igralca, temve¢ zato, ker <¢loveku Koristi pri presoji, ce
resni¢no zeli postati igralec.

G. B. Je igralec v stiku s publiko? Ali pri podajanju vloge
mislite na to, kako jo bodo ljudje sprejeli?

R. S. Z vlogo se ukvarjam skrbno, ker ¢utim, da bo gledalec
lahko v njej prepoznal Zivljenje le v primeru, ¢e jo bom podal
logi¢no in resni¢no., Ako izrazim neko resnico, ta gledalca gane,
&eprav se tega ne zaveda. Mnogi so mi priSli povedat: »VSe¢ mi
je bilo to in to, kar ste zaigrali. Vi se na to spoznate...« Rad
imam to. Ne vedo seveda, od kod »to« pride, ker se pa¢ na zadevo

Henry Fonda
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ne spoznajo. Moja naloga je zaigrati tako, da me pridejo gledat in
povedat: »Dobro je bilo, zelo nas je ganilo in ne bomo pozabili.c

G. B. Ali menite, da je vasa naloga tudi zavesten, intelektualen
nacin prebujanja »tega«?

R. S. Ne, vedno prav gotovo ne. S tem hodem reci, da véasih
s skrbnimi pripravami za interpretacijo vloge oblikujemo temelje,
da bi izrazili neko ¢ustvo, katero je teZko izraziti, Custvo samo pa
pustimo vnemar. To se zgodi v prizorih, Katerih posledice gledalec
lahko predvidi. Prav tu ti¢i zanka, Igralou, ki sledi zgolj spremem-
bam znanega dogajanja — to se isto¢asno odvija v njegovi domis-
1jiji — pravimo obic¢ajni igralec. Obstaja pa tudi igralec, ki se
trudi, da bi reagiral 3elew trenutku, ko se dogodek v resnici zgodi.

G. B. Mar hodete re¢i, da pri ponavljanju nikoli ne greste do
viska, vse do trenutka...?

R. S. Se malo ne. Ponavljam do vrhunca, vendar nikdar ne
na enak nadin.

G. B. In se vam zdi, da pri ponavljanju zaigrate vrhunec bolje
kot v filmu?

R. S. To je odvisno od priprave, rekel bi, da to ni stvar ¢asa.
Povedal vam bom primer. V nekem filmu sem moral zaigrati
nekaj, na kar kot igralec $e nisem naletel. Se zdaj ne vem, kako
se mi je posrecilo, Bilo je takole: dve osebi imam rad, samo
kot ¢loveka seveda. Ne poznam ju. Sta dva starejSa zakonca. Moz
me prosi, naj ubijem njega in njegovo Zeno, da ne bi padla v
roke divjakov, ki bi ju mudili. Pristanem s pogojem, da o tem ne
¢rhne svoji Zeni. Posku$ava ji pa¢ prihraniti negotovo agomijo.
Kot igralec si re¢em: »Dobro, kaj takega te v Zivljenju Se ni dole-
telo.« Nato se lotim dela po metodi. Iz svoje preteklosti skusam
poiskati dozivljaje, ki imajo vsaj nekaj skupnega s ¢ustvom, kate-
rega moram izraziti; nato jih skusam v svoji domis$ljiji spremeniti
tako, da bodo izzvali prepri¢ljivo podano ¢ustvo. Na ta nadin bi
se mi posreéilo premostiti ovire, ki jih ta odlomek pomeni. Na
mesto oseb v filmu postavim svoje prijatelje, znance, ljudi, ki sem
jih sre¢al in ljubil v Zivljenju, wvelike 1judi, katere cenim, Van
Gogh, veste... Vendar se take stvari skrivajo nekje globoko v
éloveku, zato nisem mogel najti nifesar odgovarjajofega. Nic...
Ze sem dosegel dolofeno stopnjo ¢ustvovanja, izraZena custva so
se 7e priblizala resninosti, bila pa so e vedno preve¢ konvencio-
nalna. Otrdel sem in nisem hotel »igratic« tega odlomka... Reéi
ho¢em, da bi lahko sprozil, potem nalahno spustil revolver, si
pokril o¢i in obraz z rokami in obrnil hrbet. Nastal bi zmazek
in vse bi bilo uniceno.

Pravi igralec je tisti, ki stvari spelje do konca. V omenjenem
primeru se mi je to posrec¢ilo povsem po naklju¢ju. Pogosto sludaj
umetnika pripelje do interpretacije, ¢e je seveda dowolj pazljiv,
da odkrije resnico, ki se skriva za slu¢ajem in ki ustreza umetni-
kovim pojmovanjem vloge. Kupil sem si plo$¢o Puccinijeve »La
Bohemee«, izvedbo pod vodstvom Toscaninija. Ker sem vedel, da
me c¢akajo tezke naloge, sem Zelel biti sam. Da bi pozabil na skrbi,
sem poslusal »La Boheme«. Iz tega ali onega razloga, ne morem
prav re¢i zakaj, se je zgodilo nekaj, kar sem pri¢akoval. V tem
je nagon igralca, tega te nihée ne more nauditi. Poslusal sem torej
to plod¢o in prvi¢ bral libreto v angles¢ini. Rudolf poje in Tosca-
nini dirigira: zacel sem jokati. Zacutil sem, da je to nekaj najbolj
zanosnega, kar lahko sploh obstoji. Nenadoma, prav na sredi
(to je najboljda razlaga Metode, ki vam jo lahko dam), sem si
dejal: »Predstavljaj si, da ubije$ Puccinija in Toscaninija in uniéi$
vse, kar sta svetu ustvarila! Kaks$na situacija! Toda re$iti ju moras
pred divjaki« Vidite, takole si jaz zamiSljam priprave. V tem
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morda ti¢i magi¢ni »de« Stanislavskega, Na to torej sem Eoigkin:
centriral, in ne na visek. Vse, kar se je potem zgodilo, je bilo
bovsem prirodno. Ko je ustrelilo, sem zaznal strafanski hrup in
sem posko¢il... Vsakokrat, ko sem ustrelil, sem poskogil. Se danes
me obide groza, ¢e se spomnim tega. Potem sem se zacel spomi-
njati glasbe in Toscaninija in drugih redi, o katerih sem prej
razmiSljal. Naenkrat je revolver padel na tla, jaz pa sem SLEVeS
objokan potisnil glavo med roke in jo dvignil k bogu, kot bi hotlel
reci: »0, gospod moj, zakaj si me izbral?« Reziser je zavpil:
»Dovoljl« in »Obdryite ta poloZajl« Temu pravimo uteleSenje Metode.

Rad bi nekaj preciziral. Povedal sem vam svoj nacin, kako se
prilagodim Metodi in kako jo izvajam. Tako na dolgo sem pripo-
vedoval zato, ker sem hotel pokazati, da so bile priprave nujno
potrebne in da sem znal uporabiti tudi »zunanje« vzroke. Vse,
kar vas ¢Gustveno prizadene, vam lahko kot igralcu kdaj pomaga.
Ce Zelite, lahko mojemu nadinu recete tudi metoda, to mi e
popolnoma vseeno, »Custveni spomin«, o katerem govori Stani-
slavski v svoji Metodi, sodi torej med elemente igre. Vedite, d.a
nisem govoril o &ustvu. Govoril sem o svojem delu. Umetnik je
¢lovek, ki zavestno dela tisto, kar se mu v dolo¢enem trenutku
zdi dobro. Noce biti to, kar igra. Ko zapusti oder, ne igra ved.
Neko osebo izoblikuje s svojo voljo, tehniko in domisljijo. Tak
je pravi umetnik. V gledali¢u pa dandanes pogosto izrabljajo
nevrozo nekaterih igralcev. Lijudje seveda tega ne vedo in to
bolezen imenujejo talent.
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PISE: DARA CALENIC

IGRALEC
PRED KAMERO
IN NA ODRU

Vsak igralec, ki igra v gleda-
li§¢u in v filmu, se zac¢ne zave-
dati razlike, kako uveljavi svoj
igralski talent na odru in pred
filmsko kamero. To gotovo ve-
lja za igralce, ki so, kakor na
primer jaz, igrali najprej v gle-
dali$¢u, za kar so se tudi $Solali,
in so $ele potem prisli k filmu.
Takih igralcev je pri nas naj-
ve¢, zato bi bilo morda zanimi-
vo podati nekatere izkuSnje s
tega podrodéja, ali bolje receno,
probleme in tezave, ki jih mo-
ramo premagovati mi vsi.

Posebno veselje v gledaliscu
pomeni zame dolgo razdobje
vaj, predvsem pa generalke, kjer
se 7e za¢ne znani proces obnav-
ljanja, poustvarjalnosti v sa-
mem igralcu; pri filmu pa seto
obnavljanje opravi tehni¢no, iz-
ven igralca in vedno enako. Pri
filmu ni vaj ali pa so izredno
malostevilne, toda ko se zacéne
snemanje, ko zabrni kamera in
ko udari klapnja, se vedno po-
¢éutim, kot da se je dvignila za-
vesa v gledalis¢u in v tem tre-
nutku se v meni pojavi prav
ista odgovornost, kot jo imam,
¢e igram pred publiko. Od tega
trenutka dalje obcuti igralec
emotivno intenziteto in z njo
tudi zadovoljstvo, ker igra. Vse-
eno pa se nikoli nisem mogla,
kot na odru, popolnoma preda-

ti vlogi, niti se nisem mogla
prepustiti tako imenovani »kre-
ativni pozabi«. Na odru sem, v
velikih blokih, svobodna v okvi-
rih prostranega odra, laZje se pre-
pus¢am zivljenju osebe, a kon-
trola, ki seveda mora biti, se
umika v drugi plan. V filmu je
ta kontrola, vsaj ko gre zame,
vedno prisotna. Mislim, da je
dobro, ker se ne izgubi v toliks-
ni meri, saj mora biti igralec,
ki je obdan s filmsko tehniko,
pozoren poleg svoje igre Se na
mnogo stvari. Morda je celo ves
problem v tem, da igralec naj-
de pravo razmerje med kontro-
lo in wustvarjalnim zanosom;
pretirana kontrola lahko unici
kreativnost, spontanost igre in
iluzijo; nezadostna kontrola pa
lahko onemogo¢i filmski uéinek
igraléevega obraza, dopusti pre-
veliko S$arziranost izraza in ne
zadovolji specifi¢énih zahtev, ki
jih postavlja filmski medium.
Ali je v filmu vaZnej$a igral-
¢eva emocija ali nacin, kako jo
izraza? Zdi se mi, da je vaino
eno in drugo. Ce je nc¢kdo foto-
geni¢en, pa v igro ne vnese no-
tranjega dozivetja, tedaj deluje
celoten lik prazno, papirnato,
formalisti¢no; ¢e pa igralec moc-
no notranje dozivlja, a ni foto-
genien, tedaj svoje notranje
kvalitete nme more posredovati
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gledalcu na najpopolnejéi kine-
matografski naéin. No, ée ima
igralec na sreo obe kvaliteti,
Je vpr::léanje, kaj naj ga vodi pri
ustvarjanju filmskega lika. Mi-
fshmr da je tudi v filmu treba
izhajati od emocije, od notra-
njega obcéutja, ki bo izzvalo
adekvaten izraz na igraléevem
obrazu. Seveda je poprej nujno
potrebno  obvladati  tehniko
fllmskega igranja, poznati me-
IO V mimi¢nem izrazu, v kret-
njah, v tonu, da bi se vse to
spontano porodilo v igralcu, ko
zaZivi pred kamero. Kajti iz
Izkusnje vem, da sem imela
vse]q, kadar sem izhajala iz
tehquf:nih odlik filmske igre,
prisiljen izrag, neizpolnjen s
pravo emocijo ali mislijo. Zdi
se mi najidealnejée, ¢e igralec
boprej obvlada tehniko filmske-
€2 1granja, ki naj postane del
njegove ustvarjalne osebnosti,
da Pa potem v vsaki konkretni
vlogi izhaja iz notranjih ele-
mentov lika. Ve& kot gotovo je,
da bo taka notranja vsebina
pred kamero nagla pravi izraz.

g Se.en problem filmske igre
Je, ki sem se z njim srecala kot
gledaliska igralka, To je pro-
blem _VvzdrZevanja kontinuitete
1gre In ustvarjanja celovitosti
_fllmskega lika. Igralec na odru
Ima moznost v celoti izpeljati
svoj lik skozi vse delo, obdrzati
enotnost vloge med igro, ki se
ody_l_ja neprekinjeno ali pa v
vecjih prizorih. V filmu mora
igralec to kontinuiteto imeti v
S'\f(')._]l glavi, da v svoji domis-
1‘!111 vnaprej izgradi enotnost
lika. P(_:oznejc mora v procesu
Sneémanja vsak kader primerjati
S celqto, ki si jo je zamislil in
zgradil v svoji domisljiji, da pri
tem, ko najpogosteje snema
brez vsakrinega zaporedja, vse-
€N0 zagotovi enoten razvoj svo-
Jega lika in reziserju omogoci,
da z montazo logi¢no poveze
vse ko_scke njegove vloge v ce-
!otg, ki bo delovala na gledalca
In 1zzvala v njem dolodene emo-
cije. To igranje »po ko$ckihe je
p9poln_oma drugacno v gledali-
scu, k;er se odvija brez preki-
nitve in teée v logi¢nem zapo-

redju. Ker v filmu ni tako, je
za igralca izredno vazno, da si
vnaprej zamisli vizualno celoto
lika, ki naj mu bo med snema-

njem kot zvezda vodnica. Se
potrebneje je, da igralec zami-
sel svojega lika izgradi skupno
z reziserjem, da skupno vnaprej
dolodita vsak kader, da vesta,
na kaj se veze in kaj mu sledi.
To je vazno zato, da se njune
realizacije ne bi razhajale, kar
bi vsekakor razbilo enotnost ne
le igralevega lika, temvec tudi
vsega filma. Zal v nasi praksi
to sodelovanje med igralcem in
reziserjem redko dosezemo, prav
slab ustvarjalni kontakt med
igralcem in reziserjem pa je
vzrok mnogih pomanjkljivosti v
nasih filmih.
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DUSKA

POCKAJEVA

Poskusiva s tem invervjujem...
No, zacela sem s Plesom v dezju.
Ko mi je Hladnik ponudil vlogo
Maruse, sem se smejala. Kje pa, ta
obraz. Po poskusnem snemanju pa
se mi je optimizem povecal. Potem
smo snemali. Z BoStjanom se sijaj-

no dela. Iztisne vse. Vloga sama je
v scenariju precej povrino poda-
na, Poleg tega, zaradi nezaporednegi
snemanja kadrov, sploh nima$ po-
vezave in pregleda nad opravljenim
delom. Kritiki so me po premieri
povzdigovali do ne vem kam, a sa-

ma si Se danes nisem na jasnem o
tej vlogi. Film sem si ogledala dva-
krat. Mislim, da je bilo precej mo-
jih vlog v gledalis¢u boljsih od te.
V filmu se vloga pac ohrani. V tem
je prednost pred gledalis¢em. —
Niste Studirali arhitekture? — Da,
prilezla sem do sedmega semestra.
— ? — Ah, to mi je nekako uspelo
skoraj brez izpitov. Potem sem pac
izstopila. Za igro nisem imela kaks-
nega izrednega veselja, a me je vse-
eno mikala., Profesor Kumbatovié,
tedanji rektor Akademije me je
nagovarjal, ker sem pa¢ Ze Studi-
rala arhitekturo, k $tudiju sceno-
grafije. A bila sem dekletce, ki se
je hotelo uveljaviti kot igralka, Na
Akademiji so cenili klasi¢no graje-
ne zenske. Sprejeta sem bila kljub
temu. Bili sta dve skupini $tudija:
ena za mestne odre in druga za
kmecke. Mene so uvrstili v drugo.
Po dveh letih pa v prvo in nato v
Dramo. — ReZiserji? — Pred vsemi
Stupica. Je genialen. Ima fantastic-
ne domislice in igralcu daje, daje
ogromno. Pronica v vse, izkoristi
vsako malenkost, iz igralca lahko
iztisne vse. Drugade nisem za no-
benega posebej ogreta. Saj rezirajo,
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a m§ Smo vseeno preve¢ prepusceni
sami sebi. Vlogo samo nakazejo in
ostalo pri¢akujejo od nas samih, S
tem ostanemo na pol poti. Nehote
zahajamo v $ablone, ki jih sami ne

opazimo, = Se pojete? — Bolj na-
ravnost: Minuta za umor in ostalo.
— Da. — Ne vem, zakaj vsak dreza

V to Minuto za umor. Saj je bila
vloga sama v scenariju privlaéna.
Barska pevka, oropana ljubezni...

montazo je paé izpadlo precej
kadrov in ostalo je to, kar ste vide-
li. V filmu sem lahko pela in to mi
Je pomenilo precej. S tem petjem

Je sicer Ze prepozno. Poplava pev-
CeV In stara sem Ze. Prepevam si
Samo se po stanovanju. Da, in re-
citira se po radiju vedno ve& v sti-
lu popevk, s pojoéim glasom. V tem
primeru le raje poslusam Edith
P]_af ali Rito Povone, — Vas niso
rplkale ruske romance? — Ne, niko-
li. Sem v vseh pogledih antiruski
tip. UZivam v trpkem, rezkem pet-
Ju. — Si Zelite igrati v filmu sku-
paj s Stanetom Severjem? — Mi-
s]}m, da se preve¢ ne ujemava. Da
nistva enako uglasena. A vseeng bi!
Nekaj kakor v Colpijevem filmu

Tako dolga odsotnost... Sploh so
Sever in Se ostali slovenski igralci
kvalitetno premalp izrabljeni v fil-
mu. Vedno samo: ni scenarijev. A
mislim, da se ekipe ne sestavijo
zmeraj v najboljsi zasedbi in tako
redko ustvarimo kak3no vecje, po-
membnejse delo. — Tistega lepega
dne. — Zanimivo, da ga publika ni
topleje sprejela, To je bil vendar
tako na$ film. Poleg tega smo igra-
li z izredno sproséenostjo, lahkot-
nostjo, brez tiste tako znadilne pa-
tetike. Skoda. — Ste trenutno
aktivni? — Zelo! Morala bi na sne-

manje v Bosno, pa mi v Drami ni-
so dovolili, ker sem bila zasedena
v nekem delu, ki se je pripravljalo.
Ta komad so prelozili in tako ni-
sem ne v Bosni ne v Drami. Ce smo
7e pri Bosni, mi od tam Se niti
niso sporocili, ali sem za Ameriski
sen na Mali pozornici v Sarajevu
dobila nagrado ali nisem. Tako,
kolikor vem, nastopam, slucajno
sem opazila, le na Spici televizijske
oddaje Ekran na ekranu. Pojavim
se za sekundo, se nasmehnem in iz-
ginem. To je vse.
KA O
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FILMSKI IN
IGRALEG

Pred “tremi ~leti* je 'bila z
uspehom predstavljena publiki
filmska antologija, ki je zaje-
mala najboljse stvaritve slavnih
francoskih igralcev (Raimu,
Harry Baur, Max Dearly).

Vsako poletje, v mrtvi kine-
matografski sezoni, so na film-
skem sporedu klasi¢ni filmi in
nekateri kvalitetni filmi iz pred-
vojnega obdobja, ki omogocajo
izredno dober kriti¢en pregled
in povedo, da je film v veéji
meri kot gledali$¢e pravi muzej
igralskih fenomenov, toéneje
igralcev. NajveCji uspeh Zzanje
Gabin, saj so bili njegovi filmi
Velika iluzija, Lomilec src
(Gueule d’' amour), Pépé-le Mo-
ko in La bandera v enem letu
dvakrat na programu.

Tudi Charles Spencer Chaplin
od casa do Casa poslje v svet
svoje stare, toda vecno mlade
umetnine, kot so Ludi veleme-
sta, Moderni ¢asi, Zlata mrzli-
ca, Diktator in pred kratkim
Revijo o Charlotu, v katero je
uvrstil filme Pasje Zivljenje
(Une vie de chien), Charlot-vo-
jak (Charlot soldat) in Romar
(Le Pélerin).

Pred nekaj tedni so na
Champs-Elysées ponovno vrteli
film Velika epoha reZiserja Re-
néja Claira, v katerem je lahko
mlado in staro obcudovalo
igralce Bena Turpina, Laurela,
Hardyja in Harryja Langdona.

»Dober gledaliki reZiser je
tehnik, bolje refeno teoretik.
Naj bo Se tako izviren in geni-
alen, kaj je pravzaprav ustva-
ril? Nicesar, vsaj mislim tako.
Lani poleti sem prisostvoval va-
jam za predstavo Julija Cezar-
ja, ki jo je Renoir pripravljal
v Arenah, v Arlesu: reZija tega

BLEDALISKI

najvecjega filmskega ustvarjal-
ca je bila prav tako skrbna,
polna ustvarjalnega zanosa, in
je zahtevala prav toliko ¢asa kot
rezija enega njegovih filmov...
Ni lepo, ¢e reCem kaj slabega
o Renoiru, saj visoko cenim nje-
govo genialnost. Kljub temu
moram priznati, da se mi je
predstava v Arlesu zdela nepo-
membna, ko sem jo primerjal
z Renoirovo Kocijo, niti naj-
krajSega prizora iz tega filma
ne bi dal zanjo. Zavedam se
namre¢, da so prizori iz Kodije
$e danes ohranjeni, gledaliska
predstava pa mi je ostala le v
spominu. Z menoj se strinja tu-
di Francgois Truffaut.« To izjavo
je podal Eric Rohmer v reviji
»Cahiers du cinémac.

Bistvo nasega problema je v
tem, ali je bolje po pripovedo-
vanju vedeti, da je bila Sarah
Bernhardt genialna, ali pa v fil-
mu na lastne oi videti boZan-
sko Greto Garbo. Govori se, da
so bili La Champmeslé Mlle Cla-
iron, Adrienne Lecouvreur, Tal-
ma, Frédéric - Lemaitre, Mou-
net - Sully, Mme Bartet, izred-
no nadarjeni. Vendar smo skraj-
no nezaupljivi in dvomimo v te
ocene. Cetudi nam kritiki Mor-
van - Lebesque, Bernard Dort,
Max Favalelli, Georges Lermi-
nier, Jacques Lemarchand zatr-
jujejo, da je bila Maria Casarés
genialna, jim ne verjamemo, ker
je nismo nikoli videli na odru.

Maria Casares je igrala (tri-
desetkrat ali petdesetkrat) vzvi-
$eno Lady Macbeth. Predstavo
sem si ogledal, vendar se je le
nejasno spominjam, prav tako
tudi ostali gledalci. RezZiser Fra-
nju je v T. N. P. posnel na film-
ski trak prekrasne velike kadre,
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v katelfih vidimo Marijo Casares
in doZivljamo najlepe trenutke
njene igre, pa ¢eprav se nam
zdi ta film na nekaterih mestih
gemagoﬁki in nevreden Franjuja
in Vilara.

»Kje je ¢udovita igra Marije
Dorval v Marie - Jeanne?« se
sprgéuje A. Villiers. Kje neki so
vzv1§9ni trenutki, ki nam jih je
ne_ch posredovala? Samo spo-
minjam se jih Se, Greto Garbo
pa Se danes vidimo v njenih
najboljsih filmih Kraljica Kri-
stina ali Nino¢ka. (Victor Hugo
J¢ V svojem nagrobnem govoru
Frec!f’:nclgu Lemaitreu omenjal
Moli¢ra in poudaril, da je igra-
lec umrljivo bitje, avtor pa je
neumrljiv. S tem je nehote ob-
zaloval, da filma niso iznadli ze
leta 1665.)

Ne_ samo film, tudi ploiée ob-
varujejo igralca pred kruto po-
zabo, o kateri govori Pirandello
v vdeh.! Nocoj improviziramo.
0‘rgzalu1_em. da nisem imel pri-
lpvzpostl videti Jouveta v gleda-
!15“cu. C‘:eprav sem prebral naj-
IzCrpnejde  analize najbolj&ih
kritikov, o tem igralcu pravza-
prav nifesar ne vem. Ko pa si
Zavrtim plos¢o, ki jo je Jouvet
S svojo skupino posnel v Mont-
realu, se Sele zavem, kako ve-
li¢astna je bila ta gledaliska
predstava. Kaj bi vedel o nepo-
zabnem Jouvetovem Knockuy, ¢e
ga ne bi bil videl v filmu Guya
Lefr_anca. Z Lefrancovim filmom
se je sedma umetnost neusmi-
lieno maievala nad Jouvetom,
ki je po pripovedovanju Canuda
film zaniceval . . .

. Marcel Pagnol, Sacha Guitry
in Ie?.n Cocteau so se odloéili
za filmsko ustvarjanje samo
zato, da bi ohranili uspehe
igralcev, ki so jim bili prijatelji
in nenfadomestljivi interpreti.
Pag‘llol_ Je v svoji Marsejski tri-
logiji in v Topazu zaupal glav-
ne vloge Raimuju, Jouvetu in
Fernandelu. André Lefaur in
Fernand Gravey sta bila ver-
Jetno odliéna Topaza v gledali-
§cu,_vendar sta se ohranila v tej
vlogi le Jouvet in Fernandel na
platnu. ReZiser filma Stra%ni
stari (Parents terribles) (o svo-

jem filmu pravi, da je »... ve-
lik dosezek filmske umetnosti
in sem z njim hotel doseéi tro-
je: 1. ohraniti igro najboljsih
umetnikov, 2. sprehajati se med
njimi in jih opazovati od blizu,
namesto da bi jih od daleé¢ videl
na odru, 3. gledati skozi »klju-
¢avnico kamere« in presenetiti
moje ljubljence s teleobjekti-
vom) je bil nad igro Jean Ma-
raisa v Britannicusu tako navdu-
gen, da se je zacel intenzivno
ukvarjati z naértom za filmsko
priredbo Racinove mojstrovine.
(Hotel je »... na nov nacin, brez
enoli¢nosti in %olske patine pri-
kazati Racinovo delo... Morda
sem Zelel tudi ohraniti cudovi-
tega Nerona Jeana Maraisa in
vsem pokazati tega igralca v nje-
govi najbolj§i vlogi«) Film Pa-
rents terribles je mojstrovina,
ki se opira na gledalisko delo,
vendar mu ni uspelo ohraniti
Racinovega duha. Prav tak uspeh
je dozivel tudi film Orfej. Pa-
rents terribles in Orfej sta sicer
filmski umetnini, ki pa z gle-
dalikimi deli nimata dosti skup-
nega. Ni vaZno, ¢e je igra tega
ali onega igralca zastarela, to
je konec koncev postransko
vprasanje. Ne pozabimo, da je
bistvene vaZnosti s pomoc&jo
filma priti do posnetkov igral-
cev, ki jih potem ¢&as oceni. Iz-
gubiti te posnetke bi bilo ne-
kaj podobnega kot izgubiti film-
ske tednike, ki so tudi nenado-
mestljivi. Vsak film je v neki
meri dokument o svojih inter-
pretih, Temu poslanstvu ohra-
njanja, ki je bistveno za film
(Comedie - Francaise se je tega
dobro zavedala in zacela sne-
mati svoje izvedbe klasi¢nih
del), se pridruzuje Se dejstvo,
da do danes $e nihce ni dose-
gel igralskih stvaritev Chaplina,
Keatona, Langdona, bratov
Marx, W. C. Fieldsa, Mae West,
pa naj si fanatiéni pristasi
Jacquesa Tatija in Jerryja Le-
wisa o tem mislijo karkoli; to
dejstvo lahko kvedjemu poveca
njihov uspeh in potrdi sloves
mladostne sveZzine teh starih
filmov. To pa je druga zgodba.

Alain Vargas

175



PARADOKS IGRALCA

Gary Cooper

FRANK CAPRA:

Pri delu z najve¢jimi zvezdniki sem opazil, da si najbolj Zelijo
takih vlog, ki jim dajejo priloznost izraziti svoja maravna nmagnjenja.
Prerok nisem bil nikoli, vendar sem pri nekaterih novih igral-
kah v&asih odkril nekaj prirojenih posebnosti v znacaju, ki so
povsem neprisiljeno prisle do izraza na snemanju. Mislil sem si:
»Ali sem se zmotil ali pa stoji pred menoj bodo¢a velika zvezda,
seveda, ¢e jo bo tudi publika tako ocenila kot jaz.«
Ziveti svojo vlogo, pomeni po mojem mnenju mnogo vec, kot ]]76
si sploh moremo misliti.



MISLI-1Z)JAVE

Najprej, in sicer vsakokrat, ko to lahko storim, _poskuéam
najti »tip« za glavno vlogo. Prepri¢an sem, — naj takoj navedem
najtipiénejsi primer — da je Kitajec idealen igralec za vlogo Kttaj_-
ca. Drugace re¢eno, ¢im manj igralec »igra« svojo vlogo, tem bp]]
ohrani svoje bistvo, bolj je njegova osebnost na platnu izrazita
in filmski junak ima ve¢ moznosti, da pri publiki uspe.

. Najboljsi primer je Gary Cooper v flimu Ekstravagant-
ni M. Deeds,

Vzemimo za primer Clarka Gabla. Vedkrat sem ga videl na
Platnu, a nikoli ga nisem osebno sretal, vse do dne, ko sva se
masla skupaj na odru gledaliséa New York Miami, Zelo sem bil
PreseneCen, ko sem ugotovil, da pravi Clark Gable pravzaprav e
nikoli ni bil posnet na filmski trak. V resnici je bil namre¢ veliko
olj simpaticen kot na platnu, prav ni¢ afektiran, temveé¢ lagod-
nega in skromnega vedenja. Pred kamero je bil vse doslej tako
okorel, da nih&e ni vedel, kako bister in %armanten je, in koliko
5{1115!21 ima za lahko komedijo. Pred seboj sem imel torej moza,
ki ni bil prav ni¢ podoben »lepemu samcu« iz filma.

ELIA KAZAN:

. Mislim, da so nekateri igralci izredno sposobni za idealno
Interpretiranje ‘junakoy Tennesseeja Williamsa, na primer Karl Ma!-
den, Elli Wallach, Mildred Dunnoch. Najbolj so nadarjeni za tragi-
komedijo, j. za podajanje motranjih masprotij (junakov. Dobro
vedo, da se plemenitost in podlost v Sloveku prepleta in da je
ta povezava istvena znalilnost ¢lovekove osebnosti. Bolje me
boste razumeli, ko si boste ogledali Baby Doll.

V mojih filmih nastopajo v glavnih vlogah gledaliski igralci.
Zakaj? Zelo rad jih imam. Vendar menim, da je razlika med
gledaliskimi in filmskimj igralci vedno manj$a. Tako je Anthony
Quinn sijajen pred kamero in tudi odlicen gledaliski igralec, prav
tako Marlon Brando, Karl Malden, Elli Wallach in %e weé drugih.
Zaradi kamere, kj je pravzaprav nekak mikroskop, mora igraléeva
Interpretacija e bolj ustrezati resni¢nosti, Slaba igra oziroma
»gledaliska jgrac ucinkuje na filmskem platnu porazno. Toda tea-
tralna (»gledaliskac) igra tudi v gledali§¢u nima uspeha. Razliko-
vati je treba med teatralno igro in tako imenovano »veliko igroe,
Tako se Shakespeara me sme igrati v bleftefem izumetnidenem
stilu. V tem primeru najbolj ustreza zelo pestra igra.

PAUL MUNI:

V vsaki novi vlogi najdem probleme, ki jih moram empiri¢no
reSevati. V primeri z menoj so moji kolegi v precej boljem polo-
Zaju, ker najdejo resitve v Zolah za igralsko umetnost ali pri
izkuSenih mojstrih. Jaz pa se moram pri $tudiju vloge v vsakem
prizoru opreti na lastne izkuSnje. Zato vam ne morem nasvetovati
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raznih priroénikov in akademij. Mislim, da igralec lahko sam
oblikuje svojo vlogo, ¢e se zanaSa na svojo izkuSenost in instinkt,
in se ne ozira na akademske formule. Vendar priznam, da se za
uéenje teksta drzim neke metode. To je seveda v nasprotju s tem,
kar sem pravkar povedal o obcutku za vlogo. Metoda mi zelo
koristi, naj vam jo opiSem: Zdi se mi pametno, da se nauéim bese-
dilo kot papagaj, ker se mi tako neposredno vtisne v spomin in
ga lahko ponavljam, ne da bi pri tem analiziral ali mislil na
pomen. Doma pogosto tako dolgo prebiram kako tirado, da na
koncu drdram stavke povsem avtomati¢no in v ritmu. Med uce-
njem podzavestno prodre vame deléek misli, ki jo besedilo vsebuje
in sicer tako globoko, da je moja interpretacija deloma Ze naka-
zana, ni pa dokonéno izdelana in jo lahko $e spreminjam,

V naslednji fazi me zanimajo ideje, ki jih besedilo vsebuje,
ne pa besedilo kot tako. V besedilo tako dolgo wstavljam nove
besede, dokler nisem gotov, da ga popolnoma obvladam in mi ni
treba ve¢ misliti nanj.

Ce dobi beseda zame nov pomen, takoj spremenim intonacijo.
Tako besede oZivijo. Na rob scenarija si skrbno zapisujem vzpo-
redne asociacije misli in ¢ustev, ki sem jih imel med ucenjem
besedila. Ko sem &tudiral Zolajev Sest minut in pol trajajo¢i govor
porotnikom, sem mapisal celo stran pripomb, ki so mi pomagale
spremeniti intonacijo besed.

Rad delam doma, s pomodjo magnetofona. To mi omogoca, da
se pri poslu$anju kritiéno presojam in kaj spremenim, &e je po-
trebno. Preden napravim posnetek, vsaj stokrat preberem wvlogo.
S tem postopkom spoznavam svojo misel, dikcijo in intonacijo,
magnetofonski trak pa mi pomaga izbrusiti jih. Poudariti moram,
da je za oblikovanje vloge najvaznejse umsko delo.

Po tej metodi predelam en ali dva prizora na dan, vcasih
tudi manj.

ROBERTO ROSSELLINI:

Izbiram igralce samo po njih zunanjosti, neznane ljudi s ceste.
Raje imam nepoklicne igralce, ker nimajo predsodkov. Cloveka z
ulice opazujem in si ga vtisnem v spomin. Ko se znajde pred
kamero, je popolnoma zgubljen in poskuda wmigratic; to hoem za
vsako ceno odpraviti. Tak &lovek dela gibe, ki so vedno enaki in
na obrazu mu trepecejo vedno iste miSice. Pred kamero je para-
liziran in pozablja sam nase. Ker sploh ne pozna samega sebe,
si domislja, da je nekaj izrednega, ko stoji pred snemalno kame-
ro. Moja naloga je, da ga rekonstruiram, tj. nau¢im naravnega
vedenja.

JACQUES BECKER:

Ko izbiram igralce, mi ne gre za zunanjo podobnost, Sablono
sovrazim (rad pa imam vse, kar nasprotuje zdravemu razumu),
zato je moja izbira v popolnem nasprotju s pri¢akovano. Videl
sem namred toliko aristokratov, ki so bili podobni konjskim hlap-
cem (ne vsi), kmeckih fantov, ki so se vedli kot princi, policistov
z obrazi zlikovcev in sleparjev z obrazi poSdtenjakov, da ne bi
nikoli ve¢ izbral dobrodusnega debeluha za vlogo dobrodusnega
debeluha. Nestetokrat sem opazil, da je vesel obraz samo krinka
hudobneza.

Susan Hayward
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SHELLEY WINTERS:

Pri filmu imamo dovolj ¢asa za $tudij vloge, nimamo pa dovolj
moznosti, da bi obdrzali neki doloéen stil igre do konca filma
in v celoti izoblikovali osebo. Ce pa se vendarle hofemo ravnati
po svojih nadelih, moramo biti zelo iznajdljivi, da lahko kljubu-
jemo filmskim krogom, ki se zavzemajo za najenostavnej$i nacin
interpretacije. Kadar prenesem pepelnik z ene mize na drugo, ver-
jemite, da v trenutku, ko ga vzamem z mize in ko ga odlozim,
isto besedo spremlja vedno isti gib roke, sicer se moja dejanja
pri montazi ne ujemajo. Toda pri takem nadinu igranja se moram
tako mo¢no koncentrirati, da najveckrat popolnoma pozabim na
svoja nacela.

Bistveno za igralca ije, da dojame wvse, kar je potrebno za res-
ni¢no in izvirno interpretacijo. Pni tem ima seveda glavno besedo
reziser. Ne verjamem pa, da bi se delo igralca v bistvu kaj razli-
kovalo od dela reziserja. Razlike so v stopnji ¢ustvenosti in v
odnosu do dela. Nekateri so bolj ¢ustveni, drugi malo manj, neka-
teri so pri delu vestni, drugi spet ne. Srecala sem Ze dobre filmske
reziserje, ki delajo prav tako uspesno kot gledaliski reziserji.

George Stevens, s katerim sem snemala Prostor na soncu
(1949) je tudi med njimi. V tem filmu sem v nekem prizoru igrala
nosecnico, ki gre k zdravniku v upanju, da ji bbo napravil splav.
Sprva sem bila stras$no obupana, prav tako, kot junakinja, in
spustila sem se v jok. Jokala sem prav do konca. Prepri¢ana sem
bila, da sem dobro zaigrala. Pozneje pa mi je Stevens povedal
nekaj, na kar prej niti pomislila nisem: kot igralka sem morala
prikazati obup Zenske, ki pa v resnici poskusa prikriti svoj strah
pred tem, da bi ji zdravnik ne dovolil splaviti, Moja reakcija je
bila torej povsem druga¢na. Zacfela sem se strasno jokati in sem
morala veckrat prenehati govoriti, da sem se malo pomirila. Zdelo
se mi je, da bo obéinstvo jokalo z menoj.

Vidite, kaj takega lahko dober rezZiser da igralcu.

VOJTECH JASNY:

— Kako je z nepoklicnim igralcem v filmu? —

»Ce ga v pravem ¢asu ujamete, je to lahko zelo zanimivo. Ko
pa lahko delate s takim igralcem, kot je Werich, Sele spoznate,
v ¢em je razlika.«

— Torej problem filmskega igralstva. Ali lahko defi-
nirate, v ¢em je razlika? —

»Morda takole: kadar velik igralec v filmu nekaj podaja, kar-
koli, na primer dirigira orkestru, tedaj dela to tako, kakor da vse
Zivljenje ni pofel nicesar drugega. Tako, kakor bi to sicer storil
kak poklicni dirigent. Samo, da bi pcklioni dirigent sicer lahko
nadomestil velikega igralca pri dirigiranju, teZko pa pri ustvarjanju
lika. (Werich mora npr. v filmu razbiti jajce. Razbije ga tako
kakor kuhar v velikem hotelu. Zme¢ka ga. Werich to zna, pa tudi
¢e bi prej tega ne znal, mislim, da bi napravil enako.) Brodskega
morajo v Maé¢ku udariti z vrati avtomobila tako, da se mu
naredi bula. Igralec mora poskrbeti, da se mu ni¢ ne zgodi, a da
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Kirk Douglas ob van Goghovem avtoportretu; iz filma SLA PO ZIVLJENJU V. Minnellija

Je vse zelo verodostojno. V filmu pa je izpadlo tako, da se vedno
Znova stresem, ko to vidim. Spet in spet mora igralec tvegati
zdravje in tudi veg, véasih brez tega ne gre.

— Tedaj je igralec v najlepSem pomenu besede ne-
kaksen komedijant? —

»Ne vem. Vendar je prava veli¢ina igralca v tem, da vse dela
s Custvi, spontano, a se vendar kontrolira z razumom. Lahko je
na platnu kolikor &¢asa hode, pa ne dolgocasi. Temu pravim mit,
zdruzen z vesoljem (to je osebnost, nadarjenost, filozofija in
DDkliC).«
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RAZUMEVANJE FILMA

Zgodovina filmske teorije je zgodba o trdovratnih poizkusih dokazati ne samo
avtenti¢nost filmske umetnosti, ampak bivanje filma kot umetnosti nasploh. Nuj-
nost tega dokazovanja — usel ji je komaj kdo izmed piscev, ki so si resno priza-
devali ilustrirati mo¢ filma in ocuvati svojo predstavo o njem — je odlika pa tudi
slabost vsega dosedanjega teoretskega obravnavanja filma. Vse je imelo svojo ceno
in tisti, ki je nma osnovi primerjalnih analiz, sociolo$kih ali drugacnih, dokazoval,
da ima film legitimno pravico do mesta med tradicionalnimi umetnostmi, je placal
s spretnimi domislicami, ki pa niso imele moci dejstev.

Film se je, v odnosu do drugih umetnosti, pojavil, da bi nadomestil roman,
kakor je ta nadomestil gledali$¢e; nadaljnje iskanje pogojenosti bi nas pripeljalo
k obravnavanju, spet v socioloSkem kontekstu, medsebojnih dialekti¢nih odnosov
med glasbo, plesom in likovno umetnostjo. Zgodovina umetnosti — kot to dokazuje
stalid¢e, kakrino si dovoljuje Malraux v svojem »Imaginarnem muzeju« — nudi
osnove za nadaljnje razvijanje ideje, spet v Ze omenjenem kontekstu, ¢e$ da se ena
umetnost razvija na ra¢un druge. Vendar je pri tem treba upostevati, da se v novej-
Sem ¢asu, od iznajdbe tiskarstva, ta proces komplicira zavoljo tega, ker se beseda
in slika uporabljata v reproduktivne namene.

Ni se torej bilo lahko izogniti kompleksu nujnosti dokazovanja tudi zaradi
dejstva, da je film s svojim bivanjem prisiljen sluziti raziskovanju in tolmadenju
neke realnosti, ki jo sicer kontroliramo s svojim vsakodnevnim c¢utnim izkustvom;
pravzaprav je film tista direktno transponirana predmetnost, ki, po Heglu, umet-
niSko dejavnost manj ceni od npr. znanstvene; predmetnost, ki jo je Hegel v mnogo
manjsi meri naSel v prevladujolih umetnostih svojega ¢asa — kar mu je Lukacs
v svoji »Prolegomeni za marksisti¢no estetiko« jasno in odlo¢no ocital. Ker je Cutil
to predmetnost kot breme, jo je film — Ze dolgo tega — skusal odpraviti, kar je
estetika nemega razdobja tudi teoretsko opravicila. Plasti¢nost slike in smisel
montaze — dva glavna temelja nemega filma, kakor jih definira A. Bazin — v nekem
zgodovinskem trenutku dokonc¢no zakljucujeta krog.



Nikolaj Cerkasov in Juri Tulubejev v filmu DON KIHOT (rezija: Grigori

Kozincev)

Nova filmska estetika, ki ji danes moramo priznati zrelost in pravico, da v pri-
merjanjih na svojem podrodju postavlja rezultate, filmske zgodovine ne mara ved
deliti na dvoje nasprotnih podrodij: nemo in zvoéno; prav gotovo pa ne daje nobene
prednosti prvemu kot dosefenemu vrhuncu, ki se je kasneje izmalidil. Meha-
Nicnost take razdelitve izhaja iz prepri¢anja, da je bil zvok revolucija v neki umet-
nostl, s ¢imer ne prej ne kasneje ne moremo nifesar primerjati (razen morda
Vv arhitekturi uporabo novega gradbenega materiala). Od Eisensteina in Gancea
do Bele Balasza je prevladovala ena koncepcija filma, ko pa je bila ovrzena — a ne
# hasprotnim argumenti, ampak z razvojem tehnike (ki so jo v svojih delih antici-
pirali Stroheim, Murnau in Renoir) — so to imeli za poniZzanje (Clair). Toda od
tega vzporejanja nemega in zvocnega filma obstaja v modernem filmu vaZnejse
vbratanje moznosti in moéi, da se s pomoé¢jo kamere, ki objektivno registrira
SLVarnost, realnost kreira brez mehani¢nih intervencij montaze. To stvarnost, ki
je i slika i zyok, je nemogofe omejiti na vizualnost, katera bo, z orkestracijo
vizualnih simbolov in z glasbi podobno tehniko (Gance: »Film je glasba svetlobe«),
Z vsem bogastvom asociacij, ki s pomo&jo ¢utnega dojemanja vplivajo na gledaldevo
zavest, za dolgo pritegnila njegovo pozornost in bo izvor njegovega ufitka. Ce
gremo Se dalje, slede¢ ideji, ki je ni mogode ve& zadrZati, nam postane jasno, da
bodoénost filma nj v danasnji metodi: napisati ga, potem pa ga preslikati — pac
Pa ga ustvarjati takoj na sceni, zavestno in z intuicijo, vendar brez improvizacije.

Pogojenosti in oblike filmskega ustvarjanja so razni teoretiki razliéro ocenjevali.
Gotovo pa ie, da smo prav danes v zacetku neke dobe, ko zmaguje tisto, kar je bilo
nekod potisnjeno v ozadje, pri tem bo postalo jasno, da je film Eisensteina in
njegovih naslednikov izérpan in da odpira nove perspektive film Renoira in Vigoja.
No, ne glede na sprejemanje ali zanikanje, ki ga je nespametno poenostavljeno
razumeti kot sliko duha in okusa generacije, drzi dejstvo, da nobenemu ljubitelju
Umetnosti ne bo padlo na pamet, da bi #rtvoval karkoli, kar bi se spajalo s konti-

{1uiteto in da bi v stalnem obnavljanju oblik videl pologe afirmacije neke zanemar-
jene umetnosti.



»Film bo,« je rekel Léon Moussinac 1925. Toda tedaj je film Ze bil. Film je.
Je v reportazah Lumie¢ra, v fantazmagorijah Méliesa, v epopeji Potemkina, v elegiji
Nanuka, v hierarhi¢nosti Ivane Orleanske in enostavnosti Paisie, neZznosti Ludi vele-
mesta in trpkosti Pravila igre. Je tudi, prekletstvom navkljub, v osrednjih delih,
ki se zadovoljujejo s tem, da zabavajo sobotno publiko kinematografa.

»Ko danes zopet gledamo filme, kot so Jesabel, Podtna ko¢ija ali Dan se poraja,
¢utimo prisotnost neke umetnosti, ki je nasla svoje popolno ravnotezje, svoj idealni
nacin izrazanja. Clovek obcuduje dramske in moralne teme, ki jih film, morda, niti
ni sam ustvaril, pa¢ pa jim je zagotovil pomembnost, umetni$ko ucinkovanje, za
katero brez njega ne bi niti vedele. Skratka, tu so vse lastnosti popolnosti neke
»klasi¢ne umetnosti« (Bazin)

V odnosu do filma vlada mol¢ljivi ostrakizem drugih umetnosti. Zato prizade-
vanja bodocih teoretikov ne bi smela biti ve¢ usmerjena v dokazovanje, da film
proti drugim umetnostim ni inferioren, pa¢ pa, kako veliko prednost ima pred
njimi vsemi.

»Naj nas prepri¢ljiva mo¢ slike ne premoti! Saj ji ni niti malo do tega, in vsi
to veste, da bi film posnemal realnost; pa¢ pa, da bi bil najmocnejsi tolmac ireal-
nega sveta, tistega, ki je vedno tako spominjal na realnega, kateremu pa realni
nikoli ni bil podoben.« (Malraux)

Eva je bila ustvarjena iz Adamovega rebra; potem je prisla kaca in trikotnik
je bil cel: popolna melodrama. Ta je torej lastna duhu zahodne civilizacije in k temu
trikotniku sev raéa Fritz Lang v Nibelungih, Zeni na mesecu in obeh svojih wester-
nih. V okviru okoli¢in, ki pa se razumu ne smejo upirati, je melodrama lahko
znak dobrega okusa.

IDEALNI KRITIK

Bolj kot na izkustvu samem je njegovo spoznanje zasnovano na gotovosti, da
izkustvo odkloni: v tem ni protislovja, je pa strast; kajti preveliko Stevilo filmov,
ki jih ni mogode organizirati v obc¢utja ali ideje, je $lo mimo njega, da ne bi mogel
za njihovo vsiljivo Zivljenjskostjo spoznati odmeva zacasnosti in navideznosti. Ali
se dvigne proti tem prevaram, tem sprejetim harmonijam navad in predsodkov?
Ne, ne neposredno. Vendar dovoljuje, da ga vodi eno samo nacelo — tisto, ki nacela
negira; edino, v kar verjame, je to, da se oblike ideala menjavajo. Njegova zasluga
se ne kaZe oéitno, je pa vkljuéena. Pravi: ni treba verjeti v teorije, navdusevati nas
morajo domneve, bogatej$e so in manj dokoncne.

Kritik, ki gradi svojo sodbo na podlagi tega, da je »univerzalno ¢lovesko mogoce
povedati samo s pomoc¢jo konkretnega, posameznega in strogo individualnega,«
neodpustljivo gresi proti lepi in nedvomno toéni Marxovi misli. Po njej je kon-
kretno zato konkretno, ker je skupek mnogih odredb, torej enotnost mnogoternosti.
Zaradi tega se v misljenju kaZe kot proces zdruZevanja, kot rezultat, ne pa kot
izhodi%¢na to¢ka. Pravzaprav pa je dejanska izhodis¢na tocka, in zaradi tega je tudi
izhodi$¢na tofka zapaZanja in predstav.« Toda iskanje sploSnega v posameznem
je stara strategija, kjer se premise utilitarizma uzakonjajo v estetski postulat.

Kritikova odloénost in neokrnjenost moralnega poguma sta iz3li iz spoznanja,
da se svetle perspektive duha lahko izpolnijo samo z afirmacijo avtentiénih odkritij.

Tako postane vsak njegov tekst prispevek cujeénosti, niti eden ni, bi se lahko
reklo, brez ideala kartuziansko strogega samospovedovanja in oznanjanja svoje
spoznane resnice. Ce je njegova resnica njegova iluzija, s tem dokazuje, da lahko
vpliva na svojo lastno sodbo.




Monica Vitti, Alain Delon (MRK; reZija: M. Antonioni)



Med oblikami, s katerimi se potrjuje stremljenje k spoznavanju, in tistimi, pri
katerih se vnaprej dolotene forme, vcasih celo razkuZene, dajejo po dozah, je raz-
lika ocitna, prepad globok: na eni strani je vpraSanje Zivljenja, ki ustvarja, na
drugi pa zivljenje, zasuZnjeno po nekih silah, posiljenostih, imperativih. Zaradi
popolnoma prevladujoce veljave nekega paradoksa menijo, da je bolje ponasati se
s tistim, kar lezi v topi negibnosti domisljije, v Zalostni poslusnosti kanonu; tu
ni mesta za ljubezen do mogo¢nih tajnih harmonij, niti ne za neutrudno iskanje
ravnotezja — med ¢lovekom in svetom. Ali pa je samo kritikova iskrenost dovolj,
da res$i to protislovje?

»Se preden umetnik pomisli, kaj bo rekel, se vprasa, na kaksen naéin bo to
storil.« (André Lhote)

»Nikoli se ustvarjalni napor ne sme nadaljevati s posnemanjem zunanjih znakov
dotedanjega truda. V resnici se nadaljuje v oblikah, ki ga na videz negirajo, ne pa
v oblikah, ki so jih iznasli ljudje, da bi ga zavestno podaljsali« (Elie Faure)

... Tisto, kar ga vodi dalje, ni toliko neudomadena moé¢ instinkta, kolikor
zavestna opredelitev in hotenje, da dozivi zmago svoje ideje.

Razumeti je treba, da je navadna mehaniéna reprodukcija, ustvarjanje nadvlade
neke abstrakcije, abstrakcije, ki je zasnovana na sterilnosti, na odstranitvi vseh
moralnih in humanih ekvivalentov neke druZbene revolucije, da je to pravzaprav
znizevanje na zmagoslavje brezobli¢nosti. V imenu oblike, ki zahteva zase pravico,
da tolmaci metamorfoze duhovnega in materialnega sveta, oblike, ki je torej samo
potencialna, se mora kritik dvigniti proti »posnemovalni obliki« (kakor to imenuje
Malraux).

»Dusa (kritikova) je prvi pogoj okusa (kritikovega).« (Chateaubriand)

Zanj je film ve¢ kot pateti¢na deklaracija, je Zelja po spoznavanju in nauk
o delovanju. To je prvi pogoj, da ga razumejo in sprejmejo vsi, ki to ¢udeino
umetnost svetlobe in senc ljubijo in se ji predajajo.

RAZLAGA AVTORSKE POLITIKE

Doktrina »avtorske politike« je jasno zavzemala staliS¢e, po katerem cineast
— ko sta ga nadarjenost duha in privilegirana sposobnost, da iz idej ustvarja
materialni svet, ze kvalificirali za genija — postaja tem zrelejsi, ¢im bolj se stara.
Njegovo celotno delo se od filma do filma poglablja in izpopolnjuje, avtor sam
pa se v kasnejSih filmih vrada na prej$nje in daje tako smisel neizreCenemu ali
komaj nakazanemu. Oc¢ividno je to izraz potrebe, ki jo prav tako srecujemo pri
posameznih nefilmskih avtorjih, znova doZiveti neko razpoloZenje, ali, na drugi
strani, ponovno zastaviti problem v svetu, ki se je spremenil in ki ni ve¢ podoben
tistemu, v katerem se je mladostno delo rodilo. Ko ustvarjalec dozoreva, ne dela
torej ni¢ drugega, kot da spremlja razvoj umetnosti, ki se je posluzuje, da bi se
izrazil, pri tem pa podvrze kontroli svoje domisljije in svojega intelektualnega
ali zivljenjskega izkustva njena vedno popolnej$a sredstva.

Razumljivo, to izpopolnjevanje pa se ne nanasa na boljSe poznavanje zakona
globinske mizanscene, dolgega kadra ali $irokega platna, stereofonskega zvoka in
barve, vsega torej, kar neko delo lahko napravi ne samo tehni¢no popolnejse, ampak
tudi estetsko kompleksnejse; nanasa pa se na nujnost, da stoji v sredis¢u zani-
manja in prevladujolih teZenj svojega casa. Avtor razvija neko idejo s tem, da
jo izoblikuje in modelira; realizacija je stvar forme, ki je neponovljiva, ker je



svobodna: njena lepota ni vezana izkljuéno na eno obliko in se na eno samo obliko
tudi ne more skréiti. In zato je film, predvsem moderni film, sicer pripovedna
umetnost v bistvu blizu romanu, vendar determinirana s svojim jezikom; ne veé
z jezikom vizualnih simbolov, ampak enostavno z jezikom slike, ki ima v okviru
s Cetverokotnikom loenega dela stvarnosti svojo lastno eksistenco in esenco. Tej
S0 na razpolago $iroke moznosti, da je vec¢smiselna, da deluje s tonom in idejo, da
S€, z eno besedo, razlicno uporablja; ni je pa mogoce spremeniti. Ta estetski in
tehniéni princip so nekateri cineasti prikazali kot prednost in mu dali videz oseb-
nega obelezja. In tako se je mnogokrat dogajalo, da je postala neka omejitev, ki je
ni bilo mogofe premagati, izvor nepri¢akovanih razburjenj in je tako znatno
d?prinesla k mnozini tistih detajlov, po katerih se lahko v razli¢nih delih spozna
ocetovstvo istega ¢loveka. Samo tisti torej, pri katerem se slabosti spreminjajo
v odlike, se lahko ima za genialnega, in njegove zgodovinske perspektive se precej
povecajo. Svoj vzro&ni motiv najdejo v tem psiholoske obremenitve filmskega
ustvarjanja: filmski avtor za razliko od knjiZzevnika ne more upati, da bo pritegoval
S pomoc¢jo ene tehnike ali ene metode in da bo vreden intenzivne pozornosti
neprekinjeno tri ali Stiri desetletja. In zato se, da bi izrazil svojo umetnost, posveca
reziji, kajti v njej vidi moznost izpopolnjevanja, izraz zrelosti pa je zanj obvlado-
vanje ukrocene mo¢i kamere: pot nezadrino vodi od vsebine k obliki, vse dokler
neka nova oblika ne dovoli nove vsebine, da bi se tako ciklus ponovno zacel. V svoji
kratki Zivljenjski dobi je film prezivel razvoj, ki so ga knjiZzevnost in likovna
umetnost, gledalil¢e in glasba v svojih tisoéletjih nekajkrat preziveli; prvi dve
umetnosti zadnjikrat ob koncu preteklega stoletja, ko so Proust in impresionisti
dosegli, da je postalo nevzdryno mnenje o velikih in malih sujetih, odkrivajo¢
Vv detajlu spomine ali v neslutenem sozitju barv trenutek Zive, neparalizirane lepote.
In kakor je fotografija vizualne umetnosti odregila obsedenosti posnemanja real-
nosti, tako je pri filmu re#ja osvobodila avtorja potrebe, da integralno preslikuje
stvarnost, ali da ustvarja novo iz delékov, ki jih naknadno sestavlja v celoto
S pomoé&jo montaze v laboratoriju; tista rezija, kolikor jo je razumeti kot nacin
delovanja na predmete obdajajocega sveta, ki se osvobaja potrebe sluZiti drami ali
pripovedovanju in sama postane drama in pripovedovanje... Katerikoli cineast,
1}1 ;asluii ¢astni naziv avtorja, je vedno tudi nosilec in Zrtev te evolucije. V tem
Je isto¢asno spontanost in prerac¢unljivost njegovega dela.

Doktrina »avtorske politike« je, poleg omenjene, upostevala tudi idejo (eno
od kljuénih), po kateri si avtor podreja delo toliko &asa, dokler ni v vsakem
prisoten sam. Osebno obeleZje je torej imeti za najboljSe priporocilo nekega dela,
njegovo mesto v celotnem opusu pa zavisi v prvi vrsti od koli¢ine in izraznosti
d?taJIOV. karakteristi¢nih in bistvenih za avtorja, ali detajlov, — to je sedaj posle-
dica osvojene premise kritike — ki v zafetku izhajajo iz scenarija, a jih kasneje
ustvarja rezija. Dela, ki se tako ne prekali, ni mo¢ imeti za resnifno, in obveze
do njega prenchajo, v tem trenutku — to je formula, ki jo je nakazal Bazin v svo-
Jem poznanem eseju — je sam po sebi nujen zakljufek: e je genialni avtor
zastopan v vsakem svojem delu, tedaj ni slabega dela genialnega ustvarjalca, niti
delno ne, ker avtor zakrije vse napake.

Toc_:la — in to je pripomba, ki pri¢a o Bazinovi lucidnosti — nevarno je, ako
nas pripelje do tega, da postanemo do temeljnih stali§¢ avtorske politike prehitro
0 pretirano zadrzani. Gotovo je, na primer, da je v ideji o dozorevanju med sta-
ranjem imanentno vsebovana ideja o kontinuiranosti ustvarjalne aktivnosti, o viziji,
k! neprestano poudarja eno ali ved idej, ustvarjajo¢ iz njih vodilne misli; tako
bi nas estetska psihoanaliza osebnosti iz del Orsona Wallesa privedla do spoznanja,
da je elemente stvarne in ne navidezne sorodnosti s Shakespearom, Nietzschejem
In Proustom kazal od filma do filma, od moc¢nega drzavljana v enem svetu, Johna
Fostera Kanea, do prav tako mocénega v nekem drugem svetu, policaja Hanka
Quinlanea. Obsedenost se pri filmskem avtorju pojavi v vsaki njegovi fazi in postane
tako nov problem priblizno vsakih deset let: on pa mora odgovoriti na to. To dejstvo
ba se utrjuje misel, da Zivi cineast hitreje od knjizevnika, prav kakor slikar, in da
Je blizji Picassoju, ceprav gradi isti svet dvajset ali trideset let, kakor pa Faulknerju
ali Hemingwayu, &eprav je mozno, da preZivi vse svoje zivljenje pod vtisom enega
edinega razpolozenja.

Zika Bogdanovié



NEKA] ZNACILNOSTI
MONTAZE
V SODOBNEM FILMU

PISE: FRANCE KOSMAC

LOGILA 1Z6INJAJO

Pri¢a smo zmagovitemu pohodu ostrega reza. Ne samo, da mas sodobni
reziser z ostrim rezom lahkotno prestavlja iz prizoriS§¢a na prizori$ce, niti
¢as mu pri tem ne dela nobenih preglavic. Z ostrim rezom nas prestavi bodisi
v preteklost bodisi v prihodnost, kakor mu drago. Spomnimo se, kakSne dolge
zatemnitve so meko& obvezno uporabljali za zakljucevanje posameznih se-
kvenc, ali ob prehajanju dogajanja iz kraja v kraj. Kako pazljivo so reziserji
ob prehodih in prelivih, ki so oznacevali spremembe kraja ali minevanje
nekega doloCenega obdobja — iskali motive, ki so si sledili bodisi po nacelu
podobnosti bodisi po nadelu kontrasta. Toda pomislimo pri tem tudi, kako
dolgo in naporno razvojno pot je presla kinematografija, preden so se izci-
mile in utrdile nekatere konstante, neke konvencije, neka locila, ki so pome-
nila v dolo¢enih dobah vsem ali ve¢ini filmskih ustvarjalcev — isto. Spom-
nimo se tudi, kolikokrat so bili tehni¢ni postopki, ki so kasneje ali pa vsaj
v razvitej$ih ustvarjalnih sredinah pomenili dolo¢eno lodilo — uporabljeni
na vrat na nos, iz naivnega veselja, popolnoma samovoljno in kolikokrat celo
nesmiselno. Ali ne pomeni uporabljanje prav teh tehni¢nih ¢éud, ki jih po-
znamo pod imenom prehodi, prelivi, maske, triki — neke vrste otrosko bole-
zen vecine mladih reZiserjev?

Vseskozi govorim o reziserjih, ¢eprav stoji v naslovu beseda — montaZa.
Da, prav montaZa, pa naj Ze mislimo pri tem temno sobo z montazno mizo,



kjer se lepi in rese filmski trak, ali pisanje snemalne knjige, kjer
S¢ Ze dolotijo bistveni montazni prijemi — obakrat je reziser tisti,
ki SkO_Zl montazo izzivlja najbrz vefinoma — glavni del svoje
ustvarjalne dejavnosti.

_Vpraéujem se — Cemu torej izginjajo lo¢ila in ¢emu tako zma-
Eovito prodira ostri rez, najpreprostejéi, a tudi najudarnejii nacin
SPajanja filmskih posnetkov? Kje so vzroki? Je to znak visoke
razvitosti, ki tezi za poenostavljanjem in preproséino, ali je to
morda kar izraz tempa, ki vlada med nami in pogosto tudi nad
nami in se mu hoce$ noce¥ uklanja tudi filmski ustvarjalec?

Menir_n, da je v monta?i sodobnega ostrega reza nekaj, ¢emur
l.ahko pPripisujemo novo estetsko vrednost, namre¢ ekonomiénost
1zraza, lahkotnost s &arom’ posebne vrste, nekakina spro$céenost
kot znak notranje svobodnosti, vse to pa sloni na prepri¢anju
ustvarjalcev, da je filmska publika dozorela do take viine, ki omo-
BOCa novi izrazni nadin.

- qu se, da je filmska umetnost izumila vrsto prehodov in pre-
livov in trikov zato, da bi jih kasneje zavrgla. Sodobni film, ki mu
Jé na razpolago razvitejéa tehnika kot kadarkoli doslej, kot da
nacrtno zavraca tehniéne moznosti v tej smeri in te# k prepro-
stosti, ki je bila znadilna v prvi razvojni dobi filma, tja do Méliesa
In Chaplina in Griffitha. Tako se kaZejo izumi filmskih lo¢il kot

Bibi Anderson, Nils Poppe

SEDMI PECAT (Ingmar Bergman):
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neke vrste bergle ali transmisije, s pomo&jo katerih se je izobrazila
in vzgojila publika, da bi kasneje prav v sedanjem casu shodila. —
Res pa je pri tem, da so mnoga teh loc¢il preras¢ala omenjeni
pomen in so postala od ¢asa do &asa izrazilo posebne estetske cene.
V montaZi kot neomejeno vladajoéem ustvarjalnem postopku v ¢asu
viskov Nemega so na primer omenjena logila igrala pomembno vlogo
tudi kot estetsko izrazna sestavina.

Ne nameravam trditi, da se ostri rez kot izrazilo sodobne
montaze ne pojavlja v skladu s podobnimi ali z drugimi zakoni-
tostmi filmskega izraza. Mislim celo, da je uporaba ostrega reza,
kadar gre za ustvarjalno aplikacijo, znak po eni strani bolj spro-
$Cenega, po drugi pa bolj discipliniranega izrazanja. Predvsem gre
za doloceno ¢&istost, preprostost in ekonomi¢nost kot visjo kvaliteto.

Ko bi analizirali zakonitosti montaZe z ostrim rezom, kadar
gre v sodobnem filmu za naznaditev prehoda v ¢asovnem ali kra-
jevnem smislu — bi pri§li do podobnih postavk kot pri analizi
najbolj preprostega spajanja z ostrim rezom: do zakonitosti spa-
janja po nacelu kontrasta (svetlega, ritmi¢nega, motivnega, s po-
mocjo muzikalnih sredstev $umov, dialoga, razpoloZenja), predvsem
pa bi opazili, da gre za natanéen, premisljeno izbran in do podrob-
nosti oznaden nov ambient in njegove oznake v arhitekturnem ali
za ¢as in kraj drugade znailnem izrazu, ki nam sam po sebi pove,
kje in kdaj se dogajanje odvija, kolikor je to sploh bistveno in
nujno potrebno.

V filmskih proizvodnjah Francije, Amerike, Poljske se ne
manjka primerov, ki bi na njih mogli dokazati prevladujofo upo-
rabo ostrega reza. Toda ozrimo se kar po domadcih filmih Sase
Petrovi¢a, Bostjana Hladnika in Jovana Zivanovica, da ne omenjam
posebej filmov mladih beograjskih ustvarjalcev — Kaplje, vode,
bojevniki.

PRODIRA MELODIJA
BIBAJOCE SE KAMERE

Ali je treba ponovno govoriti o pomenu velikega plana, ki ga
je prvi res ustvarjalno uporabil in njegovo mo¢ pokazal veliki
Griffith? Ali je treba posebej poudarjati, kako je prav veliki plan
pospesil nastanek in razvoj tiste montaZe, ki je po svetu najbolj
znana kot montaza atrakcij ali ruska montaza? Ali naj se spet
spomnimo klini¢énega poskusa, ki ga je napravil KuleSov z montaZzo
razliénih posnetkov, spojenih ob vsakokratni montazi — z istim,
izrazitim obrazom slavnega Mozuhina? Te konture razvoja montaze
imamo veé¢ ali manj stalno v zornem kotu svojega spomina. Za nase
razmisljanje utegnejo bit zanimive le posredno.

Dejstvo je, da — razen v standardnih filmih vefinoma komer-
cialno usmerjene proizvodnje — klasi¢ni nac¢in montaze ne pre-
vladuje ve¢. Zakonitost, ki je odkritje Eisensteinove Sole, namrec,
da je — celota ve¢ kot seStevek delov — seveda ni nehala veljati.
Vendar — montaZne strukture so se ve¢inoma spremenile. V sodob-
nem filmu, ¢e omenimo pred vsemi filme newyorske Sole, pa filme
novega vala, nekatere poljske in vsaj nekaj nasih domacih (spet Ze
omenjeni avtorji, poleg njih pa $e Velimirovi¢, Slijepcevi¢, Porde-
vié, Jovanovié¢ in drugi) prodira z velikimi, gotovimi koraki —
melodija gibajoce se filmske kamere.
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Res, misel nas nehote zanese k Hitchcocku in Renoiru. Kla-
si¢na Hitchcockova Vrv je zvezana samo iz desetih koncev. To
pomeni, da je vsak posnetek — sekvenca dolga nekaj manj ko
tristo metrov. Tu ne gre za melodijo gibajode se kamere, saj bi
Hitchcocku dobro sluzila tudi montaza kraj$ih posnetkov. Prav
tako tudi pri Renoiru ne gre za problem, ki ga nafenjam. Stati-
¢ni renoirovski posnetek ima teZii¢e nekje v globini polja,
skriva pa v sebi pravzaprav vrsto posnetkov; s premikanjem teZisca
iz globine proti prvemu planu in spet nazaj se »skriti posnetki«
tako reko& sami od sebe montirajo, vkljudeni v poljubno dolg niz,
ki ga omogofa hkratno sukanje kamere in premikanje globinske
ostrine z gibanjem glavnih igralcev.

V mnogih novej$ih filmih pa sre¢ujemo dalj$e ali krajse vozece
bosnetke, posamié, ali pa montirane v izredno dolge, izrazite se-
kvence, posnetke torej, ki tako zaradi svoje smelosti in dolzine
kakor po pomenu v izraznem oziru vnasajo v novejsi film omembe
vredno noto svezine in lahko bi dejali — stilsko novost: te »voznje«
pa, bodisi da so izvedene iz avtomobilov ali s pomo&jo tehniénih
sredstev v druge vrste, bodisi med hojo pazljivega in spretnega sne-
malca, navadno spremljajo dolge tiSine ali sugestivna tiha muzika
ali pomembne replike v dialogih.

V podnaslovu sem dejal: melodija. Da, te vrste posnetki imajo
V mnovejSih filmih pomen, kakrinega ima v glasbi Siroka, razteg-
njena melodija. Toda primera je samo deloma zadeta. Posnetki
daljSega diha — kakor bi jim smeli re¢i — izvedeni navadno z bra-
vuroznimi zasuki, z accelerandi in ritardandi imajo morda ceno
In Car, ki sta podobna ceni in &aru orgelskih improvizacij na dano
temo, improvizacij, ki jih je obvezno izvajal orglar sedemnajstega
Stoletja. Pa ne samo to: v njih se odkriva nova, &isto filmska kva-
liteta. Monta#a je skrita v teh posnetkih na neki poseben nain,
namre¢ v vibratu snemaldevega Custva, katerega neposredna mem-
b;ana- je — kamera. Znano mi je, da so ti posnetki dobro nastu-
phra_ru in da je improvizacije v njih morda celo manj kot pri
1zvajalcih kakega modernega jazz-kvarteta, a vendar: ti posnetki
nosijo pedat produkcije in reprodukcije hkrati.

Kamera v rokah sodobnega snemalca se ob takih nalogah naj-
bogosteje identificira z obéutjem junaka, toda ne samo z njegovim
bogledom, temve¢ tudi z zunanjim gibanjem; kadar pa tak posne-
tek, ki pomeni spodetka identifikacijo, zajame grede tudi junaka
samega in ga kasneje spet z njim poistoveti, se njegov pomen
Spremeni, saj postane posnetek — izraz notranjega in zunanjega
gibanja hkrati.

Montaze v klasiénem smislu besede je v take vrste filmu bore
malo. Montazer naj bi bil v takih primerih navzoé¢ pri snemanju,
da bi snatanko videl, kam teZi prizor, kak$ne mocne ali Sibke
elemente vsebuje, kak$ni so razlogi za spremembo prizora, da
kadrov ne bo rezal samo zavoljo harmonije gibanja — kar je, po-
Eldarjam, abeceda monta’e — ampak zavoljo to¢no dolocenih pogo-
Jev, ki jih ne narekujejo mehani¢na pravilac. Tako pravi eden
predstavnikov te vrste filma, reziser Jean-Luc Godard v sestavku
Montage, mon beau souci (citirano po prevodu v Ekranu, $t.4,
stran 347),

Seveda se pri teh postopkih odpira nevarnost izzivljanja s ka-
mero zaradi izzivljanja samega. V takih primerih lahko naletimo
na zelo lepo tehni¢no izvedene posnetke, ki se jim je izmuznila
dragocena vsebina. Taki filmi so neke vrste vaje in imajo pomen
le kot priprava na resno ustvarjalno delo.
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OSTRI REZ —
KJERKOLI V' POSNETKU

Naslednja znacdilnost v montazi sodobnih filmov je — kot se
mi zdi — povezana z Ze omenjenima dvema: izhaja namreé iz
staliS¢a do snovi, iz Ze omenjenega stali¢a, ki vkljucuje v ustvar-
jalni postopek snemanja — improvizacijo, obenem pa je izraz
— posredni in neposredni — vedno mocéneje prevladujoce hitrice
dandanasSnjega ¢asa. In kaj preostane reziserju, ki snema mnogo
vozelih posnetkov, ponazarjajocih poleg realnega gibanja tudi krée-
vito, hitro gibanje duha (konservativnej$i okus bi morda dejal —
gibanje Zivcev), kaj mu preostane drugega kot cCisto svobodno
rezati posnetek pa¢ tam, kjer mu v trenutku presko¢i napetost, ki
diha Zeleno temperaturo in obéutje — na drug posnetek, ki je tudi
zacCet — nekako brez zacetka, kakor bi rekli po starem. In vendar —
to montazno nacelo bi ne bilo novost, ko bi mu nekateri avtorji
ne stregli s tako doslednostjo, zaradi katere radi priznavamo, da
je prav ta, na videz slu¢ajni, v resnici pa v odnosu do sveta in
ustvarjanja zasidrani, nenadni rez — pristno in iskreno filmsko
izrazilo.

Lahkotnost, ta plemenita nebriZnost, ki daje vtis improvizacije
tako v snemanju kot v montazi — izvira iz neke nove sorte natanc-
nosti, iz obcutljivosti na novi ravni, v obmocju cistega filmskega
duha.

Pri tem pa ko se zavzemajo nekateri privrzenci takih nazorov
za Cisti, za pravi film, neodvisen od literarno dramskih konstrukcij
in prost ustrezanja goli pripovedi zgodbe, zapadajo v skrajnost:
trdijo namre¢, da je bil film pravi film le v dobi Nemega. Zivojin
Pavlovi¢ na primer vzklika na koncu svojega sicer tehtnega raz-
misljanja o vpraSanjih pristnega filmskega izraza takole: »Film se
mora priblizati pesniku. Razni literarno dramski katalizatorji med
indiferentno in duhovno nedelavno publiko na eni in med osam-
ljenim, razpetim pesnikom na drugi strani, morajo odpasti. Naj
umro junaki in njihove usode, dovolimo, da pretvarja pesnik svoje
misli in obéutke po ustvarjalni nujnosti naravnost v ekspresivne
slike. Film bo tako postal FILM, kajti to je Ze bil. In tak je lahko
spet.« (Filmska kultura,“29, 30 — stran 72).

Tu je stremljenje po d¢istem filmskem ustvarjanju pozabilo
na enakopravno ustvarjalno udelezbo in moc¢ zvocnega dela filma.
Ne manjka nam primerov in dokazov, da je lahko tudi zvocni film,
v najnovej$em obdobju pa zmerom bolj — pravi film z vsemi kva-
litetami resni¢ne umetnosti, pa tudi z odmevnim zaledjem svoje
obcéutljive in kriti¢ne publike.

Ali se ostri rez, o katerem je bilo govora v tem odstavku —
ne ujema kot postopek na neki nadin z novostmi na podroéju
zvoka, z novostmi, ki jih je odkril in jih $e odkriva prav film
s svojo registracijo in predelavo zvo¢ne snovi? Prav filmska in
radiofonska predelava zvokov sta vplivali in Se vplivata na sorodna
gibanja v ostalih sferah glasbenega snovanja. O ustvarjalni apli-
kaciji zvoka v filmu nas prepri¢ujejo dolge vrste filmov predvsem
novej$e poljske filmske proizvodnje kratkih filmov. Primerov za
to trditev se ne manjka niti v jugoslovanski filmski proizvodnji:
Kontrabas in Pesma PuriSe Pordevida, Pikolo Vukotida in Stigli-
Ceva Balada o trobenti in oblaku, da omenim le nekaj primerov.

1192



PREKINJENA SLIKA
IN SNEMANJE NA SLIKO

Zadnja montaZna novost, ki Zelim nanjo opozoriti, je novost
prekinjene slike. V komediji nemega filma se radi in od srca
smejemo Ze samemu malo pospeSenemu gibanju, ki je posledica
snemanja z brzino Sestnajstih sli¢ic na sekundo. Ta naéin sodobni
film $e vedno rad uporablja pri snemanju komedij in druzbenih
satir. V zadnjih letih pa se uveljavlja prekinjeni, v montaZi izrezani
posnetek, ki ga sicer snemajo in kopirajo v celoti neprekinjenega,
V montazi pa ga pricakajo Skarje: iz sredine na enem ali na veé
mestih izpustijo skupino sli¢ic, nato pa posnetek spet zalepijo.
Dejanje pri tem, tako pravimo — posko&i. Ta nadin montiranja
t?dpira izvor mnogih komi¢nih uéinkov. Z velikim uspehom se ga
Je posluzil Louis Malle v komediji Zazie v Metroju. Med na$imi
Je imenitni Babajin film Pravica montiran na ta nacin.

Isti Babajin film Pravica pa je posnet deloma tudi po sistemu
slika na sliko. To pomeni, da je ncke vrste montaa izvriena e
med snemanjem. Ta naéin je doma v risanem in lutkovnem filmu,
to je znano. Omenjam ga posebej zategadelj, ker je bil v igranem
oziroma v dokumentarnem filmu prava redkost, a v zadnjem ¢asu
Prodira tudi sem. Med znanimi je najbolj slaven film te vrste
Vojak poljskega reziserja Borowczyka.

NOvA pOTA
IN HOZNOSTI MONTAZE

Prerokovati ne znam, toda po znakih, ki se Ze kaZejo, smemo
trditi, da bo razvoj montaze, slede¢ ustvarjalni misli, mnogovrsten
In presenetljiv. Se danes klasiéno spoznanje o montaZi je izvrstno
zajel francoski filmski teoretik in ustvarjalec Jean Epstein v na-
slednjem odstavku: »To, kar film s harmoni¢nimi ali s kontrastnimi
montaznimi stiki razliénih planov vzbuja, razvija in precizira, ter
— V hipu — nekje v naSem spominskem svetu se preplavljujoc
ustvari — to je ideja, ki z daleka nara$éa, kar fizi¢no vidimo
na platnu: toda to ni ideja razuma, temveé ideja, ki pomeni gibanje
dude.« (Epstein, L'esprit de cinéma, 164).

'I:a oznaka, ki zajema monta?ne moznosti, dobiva potrdilo z vsako
reSpléno novo filmsko ustvaritvijo. Montaza v tem ustvarjalnem
smislu pomeni pravzaprav — kompozicijo, ki je specifi¢no filmski
lzraz. Zato smemo redi, da je 7e samo dobra montaza zadosten

vzrok, da neko filmsko delo zasluzi in prenese ostro estetsko
presojo.

Ce je film sam gibanje in hkrati slika gibanja, potem je filmsko
f:ielo — oblikovano gibanje. Gibanje pa je razvidno le v dimenziji
casa: re¢i smemo, da je film Sele takrat pravi film in v toliko
res film, Ce estetsko oblikuje neko &asovno gmoto, ponazarjajoc
Pri tem gibanje ¢loveskega duha in njegovo usodo. Ko tako raz-
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misljamo, razumemo stremljenja tistih, v montazi izredno razboritih
sodobnih ustvarjalcev, ki i§¢ejo nove nacine in nov izraz ravno po
poti nekovencionalnega spajanja (Eisenstein bi morda dejal »nove
vrste vertikalno montazo«) — slike in zvoka. Takole pravijo: »Kom-
pozicije slike, njihovo spajanje, zvok, ki jih spremlja, vse to se
ne pokori ve¢ suZenjsko »sploSnemu smislu«: medtem namre¢, ko
sliijo neko besedo, se me ve zmerom, kdo jo izgovarja, niti ne
vemo za neki hrup, od kod prihaja, niti, kaj hocejo reci. In ko gle-
damo neki prizor, ne vemo natan¢no, v kateri trenutek »spadac,
niti v kateri kraj, niti, kaj pravzaprav predstavlja. Znotraj istega
posnetka bi utegnila bistra analiza odkriti vaZna in dokonéna
protislovja.

Vendar, ti zvoki in te slike ter njih medsebojne zveze si upajo
preko teh nenavadnosti in negotovosti ucinkovati s tako mocjo
in s tolik$no prepri¢ljivostjo, da bi pomenile in opredelile realizem
nove vrste, takega, ki preraita zevajo¢e nasprotje med realisti¢énim
in poeti¢nim filmom, premagajo¢ tudi stari naturalizem.« (Alain
Resnais in Alain Robee-Grillet, ob filmu »Lani v Marienbadu,
Cinéma 61/2).

Ti ustvarjalci se zavzemajo za snemanje takih filmov, pri katerih
»prav dramatska napetost in pravo ¢ustvo ne izhajata morda iz
tako imenovanih anekdotiénih vsebin, temve¢ iz nacina, ki se brez
ugovora tako reko¢ polaga v oko in uho.« (Alain Resnais in Alain
Robee-Grillet, idem.)

Teorija je izna$la izraze za dolge vrste montaznih nacinov:
to je nazadnje njeno podro¢je in njena naloga, da ugotavlja in
opredeljuje zakonitosti, po katerih se ravna ustvarjalna misel. Veliki
ustvarjalec in teoretik Eisenstein je v svojih $tudijah o montazi,
tako se je zdelo — dognal problem do precej$nje jasnosti. Vendar
— dandanas$nji se nam zdijo Ze mnogi njegovi nazori, kakorkoli
so bili plod lucidne in globoke teoretske misli in dolgotrajnega
dela — nesprejemljivi in zastareli. Tako predvsem teorija tako
imenovane »vertikalne montaze«, ki je z njo Zelel dolociti zakoni-
tosti notranje sinhronosti avdiovizualnih izraznih sredstev. Tudi
tako imenovana notranja kretnja, ki je skupni imenovalec slike
in zvoka, kot pojem in klju¢ za zakonitost, po kateri naj bi se
odvijala in ustvarjala vertikalna montaZa, ni obveljala drugae kot
zanimiva smer razmisljanja, v analitiénem smislu. Eisensteinovo
lastno reZijsko delo je mnoge teoretiéne postavke preraslo, ¢e ne
naravnost demantiralo. Omenjene in opisane novosti nimajo pre-
tenzije na sploino veljavo, saj celo avtorji filmov, ki novosti pri-
nasajo, te opuséajo in sledijo s svojimi ustvarjalnimi prijemi novim
ob¢utjem in novim idejam. Le eno drzi, odkar se je rodila filmska
umetnost: monta?a, naj je Ze Zivela kot ustvarjalni postopek v clo-
veku od nekdaj, naj se je javljala na tem ali onem podroc¢ju clo-
veskega snovanja, ostane za filmarja glavno toris¢e ustvarjanja in
Se vedno — ne sicer izkljuéno, kot je to Zelel nemi film, pa¢ pa
poglavitno, specifi¢no izrazilo, tako v nemem kot v zvo¢nem filmu.
Tudi ¢rno platno in gluha tiSina sta dandanasnji uéinkoviti izrazili
— zvoc¢nega filma.

Frank Sinatra, Montgomery Clift (OD TOD DO VECNOSTI; reZija: F. Zinnemann)
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Tezko bi me $e kdo preprical,
da Benetke niso za vsakogar, ki mu
je film pri srcu, prava obljubljena
dezela. Ne le zaradi programa, de-
prav tudi zaradi njega, marveé v
prvi vrsti zaradi obilne izvenofici-
alne dejavnosti, ki je za primer v
letosnjem avgustu predstavila raz-
nolikemu festivalskemu obéinstvu
dve tako redko vidljivi in redko bo-
gati retrospektivi, kakrs$ni sta bili
retrospekitiva Bustera Keatona (ki
smo jo komaj dober mesec za tem,
seveda v drugacnem sestavu in ne-
koliko skromnej$em obsegu spozna-
li tudi v kinoteki) in pregled zla-
tega obdobja sovjetskega filma
(1924 do 1939), od AELITE Protazo-
nova do Eisensteina, DovZenka in
Gerasimova, Ce k temu dodam 3e
poldrugourni program Maxa Linder-
ja, ki sta ga posredovala njegova
h¢i Maud in René Clair ter vrste
komercialnih projekcij filmov, ki
jim zanimivost Se vedno merijo z
indeksom 1, potem mislim, da mi
niti ni treba braniti teze, da je za

BENESK|
IAPISK]

PISE: TONI TRSAR

nekoga, ki hofe na nekem festiva-
lu videti predvsem dobre filme, po-
polnoma vseeno, kak$en je uradni
program.

Ker pa je bil tudi uradni oz. pol-
uradnj program (v celoti nad 30 del)
letosnje »mostre« na Lidu zanimiv
in v povpredju razveseljivo kvalite-
ten, smo Se enkrat prisiljeni pri-
vzdigniti klobuk pred tradicijo Be-
netk in napori novega vodstva, bolje
receno prof. Luigija Chiarinija, ki
je z nekaterimi spremembami fe-
stivalskega pravilnika (ne oziraje se
na to, da smo z njim prizadeti tudi
mi, vsaj toliko ¢asa, dokler profe-
sor ne bo v nasi proizvodnji nasel
dela, ki bi mu poslal svoje vabilo
in nas vkljué¢il med tiste male dr-
zave, katerih kinematografije ven-
darle ustvarjajo tak3na dela, da
program vsakega festivala z njimi
samo pridobi) storil maksimum v
naporih, da bi zagotovil Benetkam
svojevrstno fiziognomijo in v okviru
danih moZnosti najbolj$i program.
Ce Stejemo to okoli$¢ino za osnovo

Italija: NA VRHU SVETA; reZija: Tinto Bras
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nove orientacije beneike filmske
manifestacije, pa vendarle ne mo-
Teémo prezreti druge, morda $e po-
membnej$e novosti: medtem ko je

L1do.§e pred nekaj leti veljal za
lzrazito  nazadnjasko, katolidko
usmerjen filmski festival, pomeni
letoSnje leto zakljudek preobrazbe
le institucije; najbolj zgovorno jo
karakterizira podelitev najviije na-
grade.Zlatega leva Francescu Rosi-
Ju, oziroma njegovemu filmu Ro-
ke nad mestom- izrazito »le-
vemu« filmu, kar prakti¢no pome-
nl, da so se Benetke prikljugile na-
prednim institucijam v italijanskem
kulturnem Zivljenju.

STIRJE VELIK] eyt A

Sadoulov vzklik na prvem mo-
§kov.s.L.cem festivalu, ko je po pro-
Jjekceiji Sindovega GOLEGA OTO-

zapisal, da lahko en sam film
opravi¢i obstoj nekega festivala,
pada v vodo. Leto$nje Benetke so

predstavile obéinstvu Stiri pomemb-
ne, da ne reem velike filme. Rosi-
jeve ROKE NAD MESTOM, Resnai-
sov MURIEL ALI CAS NEKE
VRNITVE, Louisa Malleja FEU FOL-
LET in najnovejfega Loseya SLU-
ZABNIK. Izbor teh S&tirih filmov
ne pomeni negacijo ostalih, nika-
kor, in poudaril sem Ze, da se fe-

stival lahko postavlja z odli¢nim
povpredjem — omenjeni Stirje iz-
stopajo zaradi reSevanja — vsak na
svoj nacin — mnekaterih osnovnih

problemov sodobnega filma.

ROKE NAD MESTOM

(Salvo Randone, Rod Steiger.)
Rad bi si odgovoril na vpra3anije,
zakaj je Rosi poleg Antonionija
eden najpomembnejsih italijanskih
reziserjev. Eden odgovorov bi bila
lahko ugotovitev, da Rosi najbolj
obcuti dolofeni druZbeni trenutek
in da svojim temam, svojemu ne-
miru vselej najde ustrezno estet-
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Anglija: SLUZABNIK, reZija: Joseph Lo-
sey (James Fox, Sarah Miles)

sko podobo. Sama ta ugotovitev
sproza $e drznej$o, kajti Rosija po-
stavlja ob stran Eisensteinu iz ca-
sov Krizarke Potemkin (v
idejnem predvsem, ne v estetskem
smislu). Rosi izhaja iz neorealiz-
ma, vsekakor pa je najboljsi primer
realizma, kolikor Stejemo oba poj-
ma kot zadetek spreminjanja so-
cialne in druZbene situacije v Ita-
liji in njenih odmevov v povojni
italijanski umetnosti, Ce je bil Ro-
sijev. IZziv odliten zadetek in
Salvatore Giuliano bri-
ljantno nadaljevanje neke struje,
potem je Rosi s filmom Roke
nad mestom dosegel vrhunec
svojega mikroskopskega seciranja
druzbe. Problem, ki ga je macel v
zadnjem filmu, je tako Ziv in tako
bole¢ in spet tako nazoren pa ja-
sen, na drugi strani pa tako ne-
pridigarski in nepamfletski, da lah-
ko sluzi za primer druZbene angazi-
ranosti v zahodnem filmu.

Tema Rosijevega filma je korup-
cija v politicnem in strankarskem
zivljenju sodobne Italije. Okorisca-
nje in bogatenje dolofenih posamez-
nikov na rac¢un druzbe, na racun
gesel, kot sta humanost in socialna
rast in to zaradi povsem zasebni-
§kih koristi doloc¢enih ljudi v posa-
meznih strankah in drobnih, pre-
stiznih koristi posameznih strank v
celoti. Najsi je Rosijev namen kon-
kreten prikazati dolo¢eni druzbeni
trenutek v dolodenem ambientu v
vseh njegovih dimenzijah, pa je
njegov film delo s $irSo ideolosko
platformo, film, ki kot noben do-
slej prikazuje ves hlis¢ in bedo
strankarskega sistema.




FeU FOLLET I

(Maurice Ronet, Yvonne Cloch,
Urchula Kubler, Dora Dol in v
epizodi Jeanne Moreau.) Ce se o
prevodu najnovejSega Mallejevega
filma nismo zedinili (Tlec¢i pla-
men, VeSca, zaradi Cesar ga
navajam v originalu), pa glede nje-
gove zvrsti ne more biti dvoma.
Malle je ustvaril »dokumentarec o
umiranju«, film, katerega tema je
smrt; glavnega junaka spremljamo
le 3e tistih 48 ur, ko se je ze od-
loéil za usodni korak.

Ceprav se dejanje filma odvija li-
nearno, smo pravzaprav pri¢a eni
sami retrospekciji. Alain Leroy,
glavni junak filma zapusti sanatorij,
v katerem se zdravi, da bi Se po-
slednji¢ obiskal prijatelje. Srecanje
s svetom, v katerem je neko¢ ble-
stel in v katerem je zdrsnil z vrha
na raven pacienta-alkoholika je zanj
zadnja potrditev odlocitve, ki jo je
pred odhodom sprejel, za nas pa
moznost, da si ustvarimo podobo
o tem, kdo in kak3en &lovek je bil
Alain, v kak¥nem okolju je Zivel in
kaks$ni so pravzaprav razlogi nje-
gove odloditve.

Razlog Alainove odlo&itve ni ni-
ti konvencionalen (poraz v druzbi)
niti kakrinakoli katarza,  Razlog, e
parafraziramo Sartra, so drugi, nji-
hova anemicénost, golo eksistiranje
in Alainova nesposobnost na eni
strani sprejeti tak¥no eksistenco,
in na drugi (oziroma kot posledica
tega) nesposobnost komunikacije s
svetom, ki mu pripada.

Ce sem na zadetku opredelil ta
film kot dokumentarec, sem s tem
naznaéil tudi Mallejevo rezijo. Malle
je na videz popolnoma neprizadet
registrator Alainovih sre¢anj, pred-
vsem pa njegove tesnobe, ki tako
napolnjuje ambient tega nevsakda-
njega dela, nastalega po romanu
Drieuja La Rochella, avtobiograf-
skem tekstu, vsaj &e sodimo po
tem, da je avtor delil usodo svo-
jega junaka.

Se nedesa ne smemo pozabiti: iz-
vrstno, enkratno vlogo Maurica
Roneta; ¢e je bila nagrada Finneyu
podeljena igralcu, bi bila — &e bi

se zirija odlo¢ila za Roneta — po-
deljena Alainu Leroyu. Zame je Lo
najvecje priznanje, ki ga lahko iz-
reéem igralcu.

MURIEL ALI CAS
NEKE VRNITVE il

(Delphine Seyrig, Jeane-Pierre
Korien, Nita Klein, Jean-Baptiste
Thieree.) Muriel je spomin enega
izmed junakov filma na dekle, ki
ga je srefal med vojno v AlZiriji
in ki je tragi¢éno umrla. Drugi del
naslova (»&as neke vrnitve«) je
pravtako evokacija nekega spomina
— mladostne ljubezni glavne juna-
kinje. Naslov je torej tipiénp res-
naisovska metafora, ki Zze sama po
sebi potrjuje (kakor se bo to mar-
sikomu zdelo ¢udno) Resnaisovo ro-
mantiéno nagnjenje (spomnimo se
samo Hiro$ime, Marienba-
da in tistega famoznega refrena
...et une fois de plus...), po dru-
gi strani pa spet direktno nakazu-
je eno osnovnih preokupacij tega
svojevrstnega ustvanjalca — iskanje
izgubljenega ¢asa (brez kakr$nihkoli
direktnih aluzij na Prousta, Cetudi
se je Resnais v zagovorih predvsem
Marienbada veCkrat skliceval
na moderni roman).

Za razliko od Marienbada je
Muriel nenavadno jasen film (kar
pa seveda, sprito tega, da gre za
Resnaisa, ni povsem preprosto). Nje-
gova tema je odnos oziroma vzroc-
nost med sedanjostjo in preteklost-
jo. Helene, prodajalka anti¢nega
pohidtva v provincijskem mestu
povabi na obisk mladostnega lju-
bimca, s katerim se je neprosto-
voljno razila. Ta pride, Ceprav ne
navduSen in s seboj pripelje »ne-
¢akinjo« (mlado ljubico). Cetrti
akter tega kvarteta je Bernard, po-
sinovljenec glavne junakinje. Sre-
¢anje po dolgih letih ne vzbuja ni-
ti spomina na ljubezen, ki je oba
akterja nekod vezala, marvel pred-
vsem oZivlja &as, ki je medtem mi-
nil in danasnjo resni¢nost obeh
nekdanjih ljubimcev. Helenin na-
men se je nekoliko sprevrgel: na-
mesto spomina (inpulzivnega cu-
stva) na nekdanjo ljubezen, se do-
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cela zave predvsem minevanja ¢asa
(vzporedno mladi Bernard neutrud-
no snema z amatersko kamero vse,
kar mu pride pod roko, tako kot
je neko¢ posnel Muriel, kot da bi
hotel Resnais bukvalno nakazati
problem »kondenzacije« &asa, Spo-
minov in &ustev)

Posebna privla¢nost novega
Resnaisa so barve, svojevrstne nian-
se, ki spominjajo na njegove barv-
ne sekvence v Noé¢i in megli.
Delphine Seyrig je vsekakor igralka,
ki po tem filmu stopa v ospredje.

SLUZABNIK IINEE

(Dirk Bogarde, James Fox, Sa-
rah Miles.) Zadnji Loseyev film je
nemara najbolj znacdilen za hotenja
Svojega avtorja. Zaradi tega mi-
slim, da je nekoliko ozkosréna tr-
ditev nekaterih kolegov v Benetkah,
da je najblizje njegovi Usodni
ciganki, ki jo poznamo tudi mi
(in ki nam #al ni v najbolj¥em spo-
minu), Primerjava je umestna spri-
Co tega, da je tako tam kot tu v
ospredju proces degradacije nekega
Cloveka. Toda, v trenutku, ko zazre-
mo +vzroke degradacije, ki jo v
SluZabniku prestaja mladi an-
gleski lord zaradi »nadvlade« svoje-
ga sluzabnika, se nemudoma znaj-
demo na liniji vseh Loseyevih fil-
mov — na problemu spopada posa-
meznika z neko strastjo, ki ji zapa-
de in ki ji podlega vse do tragic-
hega konca. Spomnimo se Johnny-
Ja Benniona v D7ungli, oleta-
alkoholika v Casu brez usmi-
ljenja, lorda v Ciganki
Osnova drame je vselej tovrsten
spopad.

Ali je Loseyev sluzabnik ekspo-
nent imanentnega zla v &loveku ali
daljni Kaligulin sorodnik, je po en-
kratni festivalski projekciji (vsaj
meni) tezko odgovoriti. Vsekakor
Pa je res, da ima individualni pro-
rad mladega lorda $ir§i druzbeni
aspekt, ¢etudi ne upos$tevamo Lose-
yeve izjave na tiskovni konferenci,
da »anglesko visoko dru¥bo zelo
dobro pozna .. «

Losey je spet enkrat fasciniral,
Vsa) tiste, ki njegov koncept filma

Dirk Bogard (SLUZABNIK)
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in njegovo umetnost cenijo. Kako
trdno in enovito, sugestivno in kru-
to je prikazal -proces degradacije
in pola$¢anja.” Ves &as. filma nekaj
visi v zraku, ves &as gledalec pri- .
¢akuje, da-se bo zgodilo nekaj ve-
likega, pomembnega, toda dogaja-
“jo se 'sem navadne, celo banal-

: tisto . ,nekaj’ v zraku pa
je wtis; ki ga rezija sugerira. Nié¢
velikega se ne zgodi, razen — ve-
likega mojstrstva reZije. Rezultat,
prakti¢en -in neposreden, vsega te-
ga pa je, da gledamo Loseyeve fil-
me v »eni sapi«,

osTAL N

Kurosawa predvsem. Pravijo, da
je film MED NEBOM IN PEKLOM
premalo zanj, Toda za ljubitelje
filma je zanimivo Ze to, da mojstra
tradicionalnega samurajskega fil-
ma spoznamo tudi v sodobni te-
mi. Prav tako pa, da do neke meére
korigiramo Richie-Andersonovo tr-
ditev, da je Kurosawa »najbolj ev-
ropski japonski reziser«. Po tem
filmu (in $e prej po Yojimbu)
ostaja samo eno: Kurosawa je »naj-
bolj ameriski japonski reziser«. Ne
le zaradi tega, ker izbira ameriske
zvrsti (v Yojimbu western, v
tem filmu »¢rni film«), Kurosawa
je od Ameri¢anov prevzel predvsem
pomen mizanscene. V sodobnem
ambientu, zasnovanem na social-
nem kontekstu, ki ga ponazarja Ze
naslov, je dosegel toliksno lepoto
mizanscene, da je stilno neenotno
delo resda mekoliko pod ravnijo
Samurajev zazivelo v vsej le-
poti resni¢nega mojstrstva. In po-
seben c¢ar filma: novi elementi v

Italija: ROKE NAD MESTOM; rezija:
Francesco Rosi







Italija: OMICRON, reZija Ugo Gregoretti
(zgoraj), SZ: VSTOP V ZIVLIENIJE, reii-
ja: Igor Talankin (spodaj)

Sabloni policijskega filma (lov na

zlo¢inca) in — po talikem <asu
smo lahko videli pravi obraz To-
$ira Mifuna, njegovega stalnega
igralca.

Drugi japonski film je ustvaril
Kaneto Sindo, ustvarjalec, ki je
podpisal znameniti Goli otok.
Njegov CLOVEK je krut in nenava-
den film. RezZiser je postavil $tiri
ljudi v polozaj izvirnega greha. Za-
radi otopelosti, osamljenosti, brez-
upa in gladu dva izmed brodolom-
cev ubijeta tretjega, da bi se z nje-
govim mesom nasitila. Prvi del na-
¢rta uresnic¢ita, pred drugim pa ju
narava ustavi. Film je zanimivo po-
snet, odlicna psiholodka $tudija
brezupa, ustvarjena s skromnimi
izraznimi sredstvi, e posebej pa je
delo zanimivo iz psiholo&ko-sociolo-
skih razlogov.

V podobnem polozaju kot Kuro-
sawa se je zna$el tudi Juan Antonio
Bardem s svojim filmom NIKOLI
SE NI¢ NE ZGODI, filmom, ki
obuja spomin na njegovo Glavno
ulico (1956), s katerim je zaslo-
vel in si pridobil vzdevek »pesnik
province«. Leto$nji Bardem se vra-
¢a k stari temi. Morda je Sibkej-
§i, vsekakor pa — $e vedno je moj-
ster, inspiriran umetnik in prizadet
izpovedovalec.

Osnova je tradicionalni trikot-
nik, toda to je samo okvir, ki slu-
#i Bardemu za izpoved njegovega pe-
simizma nad duhovno bedo in
skromnimi moznostmi $panske pro-
vince. Bardem gradi film na me-
tafori, ki je osnovni leit motiv fil-
ma in ki je bila (v Benetkah) pre-
pogosto zanemarjena. Od prvega
prizora, skozi cel film drvijo po
cestah kamioni, veliki »long traver-
ji« prispodoba $irokih horizontov.
Navzo¢i so v vseh dramatursko
moénih trenutkih, kot stalna misel
junakov, kot edina moZnost. Na
kontrastu med moZnostmi, ki jih
bezno nakazuje ves £as, in utesnje-
nostjo sedanjega trenutka je Bar-
dem zgradil nekaj izrednih trenut-
kov.

Drugi Spanec je druga veliko ime
— ¢e odstejemo Bufiuela — S3pan-
skega filma: Luis Garcija Berlanga.
Njegov najnovejsi film KRVNIK je
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najdrastiénej$e delo, polno never-

Jetpega ¢rnega humorja, skratka
najgrozljivejsi film, kar si jih lahko
clovek predstavlja. In vrhu vsega
— dober film, pretresljiv. Na pri
meru krvnika Berlanga demonstrira,
kam lahko pripelje oportunizem
(Z_ax:adi ugodnosti drzavne sluzbe,
ki jo potrebuje (!) in ki jo nih&e
noce opravljati, glavni junak sprej-
me nase vlogo morilca, kajti v de-
zeli Grimaujev sta ta dva pojma
1zenacena). Izrazito antifrankisti¢no
delo je bilo povod za demonstra-
clje beneSkih nasprotnikov Franco-
vega rezima.

_ Richardsonov TOM JONES je
1zvrstna adaptacija znanega roma-
na Henryja Fieldinga, z odli¢nim
nosilcem naslovne vloge Albertom
Finneyem, medtem ko je drugi an-
gleski predstavnik LAZNIVEC BIL-
LY (Johna Schlezingerja) film o
nemoci, simpatiéno in spretno
f_graJEH na waltermittijevskem mo-
ivu,

Menda najvedje razofaranje so
brinesli Ameri¢ani. Ce odStejemo
prizadetost in nekaj izrednih pri-
zorov filma MRZLI SVET . Shirley
Clarkove, ki v skladu s teznjami
newyorske $ole prikazuje avtentic-
ni svet &rnskega Harlema z njego-

vo krutostjo, zasnovano na sovrast-
vu do belega ¢loveka tako reko¢ od
zibelke, je ameriSka konkurenca
predstavila le $e film HUD (Div-
jak) Martina Ritta, film v smeri
uni¢enja mita westerna. Korektno,
lepo posneto delo z dobrimi igral-
ci. Korektnost pa je v Benetkah Ze
nekaj let veliko premalo za uspeh.

To so obcutili tudi domacini sa-
mi. Ogromno italijansko zastopstvo
ni bilo posebno dobro sprejeto, zla-
sti Castellani s filmom NORO MOR-
JE, Mojster neorealizma je poka-
zal nekaj lastnosti svojih najbolj-
sih filmov, toda njegova inspiracija
je bila tako skromna, da mu nista
mogla pomagati niti Lollobrigida
niti Belmondo.

Tudi sovjetski nastop ni posebno
navdusil, ¢etudi je Talankinov film
(pri nas ga poznamo kot koreziser-
ja 'SerjoZe) VSTOP V ZIV-
LIENJE zanimivp zasnovano delo
z Zivim problemom: odnos med ge-
neracijami. Drugi sovjetski pred-
stavnik VELIKA POT Jurija OZero-
va, inspiriran z zivljenjsko zgodbo
Jaroslava Haska in genezo njego-
vega nesmrtnega Svejka, niti ni fe-
stivalski film, deprav je zanimiv
kot — spric¢o redkosti — sovjetska
komedija vselej.

Francija: POPOPRANI BONBONI; reZija: Jacques Baratler
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MANNREIM 136

UARIACIIE ReALIZMA
U DOKUMeNTARNeM FILMU

PISE: RUDOLF SREMEC

Clovek naSega ¢asa je vse po-
gosteje predmet ustvarjalne imagi-
nacije ter seveda projekcije pred
ofmi gledalcev; &e je igrani film
bolj fenomen (v dobrinem delu ki-
nematografije) skleroti¢nih poja-
vov, druzbenih in politicnih — je
bila moZnost kritike skleroze v
kratkometraznem, zlasti pa doku-
mentarnem filmu, prezentna Ze: od
Griersona pa recimo do Enza Bia-
gija, ki na svoj naéin obradunava
z deformacijami v sodobni italijan-
ski druzbi (Italia proibita — Pre-
povedana Italija). »Clovek naSega
casa« — to je tudi geslo festivala
v Mannheimu (vsakega oktobra, op.
ur.), ki je letos dal precej prime-
rov taksne ustvarjalne osmoze med
brezobli¢nostjo sodobnih pojavov
in umetniskim angaZmajem posa-
meznih avtorjev.

Realistiéna smer v dokumentar-
nem filmu, ki se je stilno naslanja-
la na klasicne dramaturgije real:
sticnega romana (kot npr. pri »grier-

sonovcih«), je ostala moéna in
vplivna vse do danasnjih dni kot
dokaz, da je realizem filmska fak-
tura, zelo ustrezna za wuspe$no
transpozicijo zivljenjskih dejstev.
Vendar pa se -je ta faktura pri-
¢ela spreminjati in opus$céati drama-
turske kanone, ki so tako moéno
temeljili na montaZi, na dramatic-
nosti, na neenotnosti ¢asa in pro-
stora, kar so vsekakor najmodénejsa
sredstva filmske magije, Tako kot
je pri¢el Antonioni z valoriziranjem
minevanja, minevanja <&asa, a ne
vklepanja ¢asa, tako sta tudi brata
Maysles, Albert in David, Amerid¢a-
na, v svojem filmu The Showman
(pri nas nimamo adekvatnega izra-
za za to besedo; gre za Cloveka, ki
ljudem ,kaze’ show, gledalisko pred-
stavo op. ur.). Ta film je bil med
tistimi, za katere je vladalo v
Mannheimu posebno zanimanje.
Spri¢o tega, da sem videl Braul-
tov- film Za mnadaljevanje
sveta, nisem bil posebno pre-
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senecen, kajti tu so #e poznane kon-
stante najnovejse, sodobne varian-
te dokumentarnega realizma. Brata
Maysles radikalo odklanjata, skupaj
z Leacockom, vso filmsko magijo,
vse filmske oblikovne in preizkuse-
ne vatromete, tako da pomeni nju-
Na smer, dosledno izpeljana seve-
da, povsem mehani¢ni zapis. Portret
Joea Levina, ameriskega filmskega
businessmana, ki se je od malega
distributerja povzpel do velikega
,bossa’ predvsem zaradi uspelih
poslov z italijanskim superspektak-
lom Herkules, s katerim je
Obogat.el. se je razrastel pred nami
do najmanjsih detajlov, vendar pa
$¢ osebno ne morem preve¢ navdu-
Sevati nad vsem tem in mislim, da
Je posredi nesporazum.

Joe Levine govori, hodi, potuje,
se udelezuje sestankov, trguje, se v
nvedoglcd pogovarja (in ti razgovo-
Il ,v nedogled’ so posneti slikovno
In zZvocno), in to je ¢asovno mine-
vanje, ki naj bi dalo temu novemu

filmskemu podvigu novo kvalitetno

dimenzijo. Portret sam je vzbur-
ljiv, ker je tak clovek povprecnemu
gledalcu nedoseZen, izlil cele vodo-
mete besed, da bi razkril ne le svo-
je mahinacije, marve¢ tudi svojo
notranjost, Mayslesa sta film po-
snela z lahko kamero, miniaturnim
mikrofonom in lahko prenosnim,
vendar pa dovolj mocénim svetlob-
nim parkom, pric¢ela sta torej upo-
rabljati filmska tehni¢na sredstva
kot reporter svoje pero. Se veé:
postavila sta vso mehaniko slikov-
nega in tonskega zapisa v nenehen
stik z izbrano osebo, prepri¢an pa
sem — ¢e bi obstajala tak$na mi-
niaturna kamera, ki bi pripeta na
junaka lahko registrirala vse gibe,
tako kot mikrofon registrira vse $u-
me, da bi Sele takrat odlo¢ni pri-
vrzenci filma-resnice dosegli vrhu-
nec svojih Zelja. To pa bi pomeni-
lo najgloblji padec ne le filmske
umetnosti, marve¢ tudi velike film-
ske reportaze. Kajti, osnovni pro-

R. Ballentine

in G. Sheppard

NAJBOLJSI (THE MOST), rezija:
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blem umetnosti je v interpretaciji
in ne v registraciji. Zdi pa se mi,
da so se brata Maysles in Leacock
priceli spreminjati v registratorje.

Ceprav je ta film naredil name
izredno mocan wvtis, sem se pricel
otepati tiranije vsepovsod prisotnih
aparatov, ki lahko privedejo do po-
vsem mehani¢nih rezultatov. Car
filma The Showman je mor-
da nastal zaradi popolne eksotike.
Njegov junak je nevsakdanji ¢lo-
vek, ki je ves ¢as sredi vrtoglavih
dogodkov in posku$a spretno pri-
hraniti vse adute zase. Bili smo to-
rej poleg igralca visokega razreda.
Toda to je prehodna zagretost. Ze
po filmu Za nadaljevanje
sveta Michela Braulta sem se po-
cutil bolje, kajti poveli¢eval je &lo-
veSki podvig, ¢eprav me je manj
impresioniralo neumorno govorje-
nje vseh in to v vsakem trenutku.
Se srecnej$i pa sem bil, ko sem
videl film The Most (Najbolj-
§i) Kanaddanov Richarda Ballenti-
nea in Gordona Shepparda. Morda
zaradi tega, ker je bolj ustrezal de-
finiciji filmske umetnosti kot
ustvarjalne interpretacije. Ta film
ima intonacijo, glavni tok in ko-
nec. V Showmanu je druga-
ce: kot da je sredi Zivljenja Joea
Levina vzniknila naprava za regi-
stracijo slike in zvoka, popolnoma
vseeno, v katerem trenutku junako-
vega Zivljenja; nekaj ¢asa je ta na-
prava belezila vse, kar se je doga-
jalo, nato pa nenadoma spet izgi-
nila. Kot da je junaku pripet neki
seizmografski aparat, ki mehani¢no
belezi ton in slike, popolnoma brez
strasti, zastrasujoce objektivno, V
filmu The Most uporabljajo
avtorji c¢udovite kadre, montazo,
mizansceno, vendar pa imajo — ta-
ko kot brata Maysles — vse prej
kot stati¢no tehniko in — kar je
najpomembnejse — radoveden duh,
sila prirojen potrebam odkrivanja
danasnjega casa; vrh wsega, Kanad-
¢ana se nista odrekla svoji inter-
pretaciji, ki temelji na doloéenem
stali3¢u do Zivljenja. Razen tega,
Kanadéana sta izrazito kriti¢na: ne
v spremnem tekstu, ker tega ni,
niti v satiri, kajti izrazitih satirié-
nih elementov ni — vendar pa sta
avtorja iz izjav glavnega junaka, iz

njegovih podvigov, zasebnega Ziv-
ljenja, iz izjav ljudi, ki ga obkro-
Zzajo, ustvarila z montaznimi stiki
posameznih sekvenc in mizanscene
takSno celoto, ki jasng govori pro-
ti amoralnosti junaka. In kdo je
ta junak? Spet popolnoma konkre-
ten ¢lovek, spet veliki poslovni me-
Setar, ameri$ki zaloznik Hugh Hef-
fner, ki izdaja najrazli¢nej$e maga-
zine, med njimi tudi sloviti Play
Boy, sila razSirjeno branje v ame-
riskih in kanadskih druzinah, v ka-
terem Heffner kot alkimist mes$a
otozne napitke seksualizma z dvom-
ljivimi ¢lanki o vsem mogodem, o
knjizevnosti in Sportu, o modi in
avtomobilizmu, o kuharski umetno-
sti in podvodnem ribolovu, Vse,
kar vidi v filmu, lazni, varljivi si-
jaj, amoralnost in stripteazerstvo,
to najdemo tudi v miselnosti hipo-
kritskih in pravzaprav nekulturnih
clankov tega magazina.

Ker sem bil dlan uradne Zirije
festivala, bi lahko na dolgo pripo-
vedoval o zanimivi razpravi, ki se
je sproZila ob tem filmu. Kamen
spotike je bila trditev, da sta se
avtorja ¢e Ze ne povsem identifi-
cirala s tak$nim nadinom zivljenja,
pa vsaj kazala precej naklonjeno-
sti do tega razmnoZevalca polkultu-
re, se pravi, da sta se s takSnim
na¢inom afinirala: s sijajno magi-
jo lepih kadrov, dobro montazo,
opojnim vonjem razvrata, ki je rit-
mi¢no snoval film. Seveda, bila je
to precej majava argumentacija.
Drugi, ki sem se jim pridruzil tudi
jaz, so trdili, da je to najuspe$nej-
$a zdruzitev, amalgam preizkuse-
nega jezika kadrov z novimi ele-
menti filma-resnice, ali celo ne tega,
marve¢ televizijskih  elementov.
Kajti, da je svet pricel govoriti, da
je neka konkretna oseba pricela
dialog z gledalci in Ze prej s po-
slusalci, ni ni¢ novega; to so znane
lastnosti radiofonije in $e bolj te-
levizije. Katerikoli ¢lovek, popolno-
ma demokrati¢no, preprosto gleda
v nas s televizijskih aparatov in
pricenja svoj dialog-monolog. In ko
Hugh Heffler v filmu The Most
gleda v nas in govori v objektiv,
samozavesten, z drobnim cini¢nim
smehljajem, poln moéi, en sam kos
volje, energije in vztrajnosti, je to
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trenutek neposrednega, najintim-
nejsega obcevanja ¢loveka s svetom.

Kamen spotike je bil tudi &eho-
slovaski Ot nec¢em drugem
reziserke Vere Hytilove. Nenavaden
film, z nenavadno ambicijo — »spra-
viti« dve popolnoma razli¢ni zgod-
bi. Prva zgodba, skoraj dokumen-
tarno posneta, pripoveduje na na-
ravnost fenomenalen nadin — ne le
z odlicno kamero in senzibilno mi-
Zansceno, marve¢ tudi z zelo uspe-
l‘i.m vodenjem protagonistke — o
Zivljenjskem trenutku Eve Bosako-
Ve, svetovno znane telovadke, Bo-
sakova se pripravlja na svetovno
prvenstvo in njene priprave niso
ni¢ drugega kot izredno tezka pot,
n}_enehge vaje, odpovedi vsem vab-
ljiivostim zabave, asketska strogost
€nostavnega Zivljenja. Ta sijajni
dokumentaristiéni stil — v filmu o
Bosakovi je »igralka« Bosakova sa-
m:a:_ In to na obéudovanja vreden
nacin — je ostal v bistvu realistié-
ni dokument v tradiciji realizma,
vendar_pa je postal nova in odlié-
Na varianta dokumentarnega stila
zar:f\d] uspele rezijske imaginacije in
mojstrstva, Ob ta film je reZiser-
ka montirala drugo zgodbo, ki pri-
DPVGC_luje o drugi Zenski, maneken-
kl." ki Zivi ob mo#u brez ljubezni,
VeéZe ju edino otrok; v takinih oko-
l:§c1n§h ona ljubimka z drugimi
moskimi. Ljubiteljem tega filma kot
Cel(?te ni uspelo dokazati, da ob-
staja kakr$nakoli kreativna osmoza,
kakrinakoli direktna implikacija
med obema deloma filma, v kate-
rem se dejanje prepleta popolnoma
svojevoljno. Akterji ene zgodbe ni-
majo nikakrinega vpliva na zivlje-
nje junakov druge zgodbe. TakSen
nenavaden eksperiment bi bil spre-
jemljiv samo v primeru, ¢e bi pa-
x:alelno dejanje hotelo prikazati, da
ze]ezna_t disciplina in skoraj samo-
stanski nadin Zivljenja $portnice ne
bi smela biti bau bau zanje, kajti
— kot to posploduje druga zgodba
— V ostalih zakonih vlada nezve-
stoba, neskladnost itd. Film O
Neécem drugem kot celota je
neuspel ekidperiment. Viendar pa
fusem proti temu, da je dobil pr-
Vo nagrado v svoji kategoriji (ce-
]ovec'ferni debut), kajti del tega Fil-
ma je bil ¢udovito lep.

Govoril sem samo o teh treh
filmih, ¢eprav je bilo na festivalu
Se nekaj zanimivih filmov. Vendar
pa, zdi se mi, da je bilp treba o
omenjenih najve¢ govoriti.

Nagrade:

Zirija leto$njega festivala v
Mannheimu (v kateri je bil tudi
na$§ sodelavec Rudolf Sremec) je
podelila nagrade mnaslednjim fil-
mom: v kategoriji celovelernih igra-
nih filmov — filmski debut filmu O
NECEM DRUGEM (rezija Vera Hy-
tilova), v kategoriji socialnega do-
kumentarca filmu PREPOVEDANA
ITALIJA (Enzo Biagi); v kategori-
ji aktualnih dokumentarcev franco-
skemu filmu UMRETI V MADRI-
DU (Frederic Rossif); v kategoriji
informativnih filmov francoskemu
delu CESTA BREZ SLEDU (Ro-
bert Menegoz); v kategoriji kultur-
nih filmov kanadskemu NAJBOLJ-
SI (R. Ballentine in G. Sheppard);
v kategoriji risanih filmov ameri-
$ki risanki VRH (Stan Vander-
beek) in v kategoriji kratkometraz-
nih igranih filmov filmu PRISTA-
NISCE (Chris Marker).
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Konec poletja in celo jesen je sorazmer-
no malo jugoslovanskih reziserjev stalo
za kamerami. En film so posneli v Beo-
gradu, dva pa v Sarajevu. Zato pa je bila
toliko bolj Zivahna mednarodna dejavnost
na§ih podjetij. Posredujemo vam nekaj
prizorov iz filmov, ki so nastajali na
nasih tleh:
V Sarajevu je reZiser-debutant Milan Ko-
sovac posnel svoj celovederni film DO-
BRA KOB (Dobra usoda); scenarist filma
je znani knjizevnik JoZza Horvat, kamera
je bila v rokah Ognjena Mili¢evica, glavne
vloge pa je reZiser zaupal Bertu Sotlarju,
Oliveri Vudo, Vesni Krajini in Bati Zivo-
jinoviéu. Producent filma je Bosna film




Dubrovnik in okolica sta bila prizori-
S¢i koprodukcijskega filma SUMLJI-
VI PATRIOTI (Avalafilm — Santa
Monica Production, Los Angeles), ki
ga je reziral Roger Corman. V glavnih
vlogah so nastopili znani mednarodni
igralci Stewart Granger, Raf Vallone,
Mickey Rooney in z nage strani Spela
Rozin. Na sliki desno: Stewart
Granger

SUMLJIVI PATRIOTI: Mickey Rooncy




Joie Babi¢ se je s svojim sce-
narijem (Ana Marija Car) po
neuspelih poizkusih v Zagrebu
in Ljubljani ustavil v Sara-
jevu. Film V SPOPADU je Ze
tik pred premiero, ko bomo
lahko ocenili rezultat naporov
reziserja in ekipe, v kateri je
zelo pomembna vloga zaupana
igralcema Ani Kari¢ in Voju
Miriéu

Velik uspeh'l;ﬁega poskusa
ekranizacije Karla Maya (Za-
klad ob srebrmem jezeru) na
jugoslovanskih tleh pri nem-
skem ob&instvu je mnavdusil
producente za nove podvige te
vrste. Rezultat je WINNETOO.
Na sliki prizor iz tega filma
z igralcema Mariom Adorfom
(levo) in Ilijo Ivezidem

VIHRAVO POLETJE (Lito vi-
lovito) je pocitniska komedija,
ki jo je reziser Obrad Glusce-
vi¢, sicer znan dokumentarist,
posnel za beograjsko Avalo,
V svojem prvem filmu je re-
ziser zaupal glavne vloge Bebi
Lon¢ar, Ljubisi Samardzicu
(na sliki), Mileni Dravi¢ in
Borisu Dvorniku
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V' ZGODOVINI
KINEMATOGRAFIJE

POSMRTNO DELO
ANDRZEJA MUNKA

Andrzej Munk; ena zadnjih fotografij pred
tragi¢no avtomobilsko nesreco

20. septembra 1961 je na avtomo-

bilski cesti Vargava - Lodz hitel
srednje velik osebni avto. Blizal se je
cilju. Namenjen je bil v Lodz, sre-
disce poljske filmske industrije. V
istem trenutky Je voznik osebnega
avtomobila zapazil, da mu prihaja
nasproti tovornjak, ki je s smernim
kazalom dajal znamenje, da bo zavil
na drugo stran ceste na stransko pot.
Zanasajoé se na pravico prednosti
ravne smeri, je voznik osebnega
avtomobila e bolj pritisnil na plin.

V istem trenutku pa je voznik tovor-




njaka, racunajoc, da je Se dovolj
oddaljen od osebnega avtomobila,
zavil Cez cesto. Tréenje obeh avto-
mobilov je bilo za osebni avto
katastrofalno. Nekaj ur kasneje je
7e vsa Poljska vedela, da je bil Zrtev
prometne nesrece eden najsposobnej-
sih poljskih filmskih delavcev —
Andrzej Munk, ki je omahnil v pre-
zgodnjo smrt, ko $e niti 40 let ni

bil star.

Smrt Andrzeja Munka je bila nena-
domestljiva izguba za poljsko kine-
matografijo.

To obrabljeno frazo zapisemo ob
vsaki tragi¢ni smrti kateregakoli
ustvarjalca in umetnika, ko nas
zapusti sredi svojih najboljsih Ziv-
ljenjskih sil. V nasem primeru
moramo omenjeno frazo v resnici
razumeti v vsej boleé¢i dobesednosti.

Ne gre samo zato, da smo izgubili
enega nespornih filmskih talentov,
temve¢ veliko bolj za dejstvo, da smo
ostali brez edinega in posebnega
predstavnika poljske racionalistiéne
kinematografije.

RazloZimo to. Z oznako »poljska

Solac, ki jo je nadela tujezemska
filmska kritika, o¢itno ne mislijo '
samo Munka. Se ve¢ — absolutno

zrela in dokonc¢ana dela, nastala v

letih 1956-61, niso prisla vsa iz Mun-
kovih rok. Munk se je vselej smejal,

ko je govoril, da veliko bolj ceni
agresivnost od popolnosti in dovr-
Senosti. Njegov poglavitni nasprotnik
je bil gledalec, ki se je udobno zlek-

nil v sedez, lenobno zrl na filmsko
platno in za plac¢ano vstopnico zah-
teval samo »dobro zabavo«. Ce naj

ga Se jasneje opredelimo, to je gle-



dalec, ki v resnici sprejema in uziva
le akcijo filma, toda zahteva, naj bi
reziser vplival samo na njegova
Custva. Munk pa je prav nasprotno
Zelel apelirati samo na razum.

Za tradicijo poljske misli, poljskega
»narodnega temperamenta« je bilo,

tja do pretiravanja z iracionalizmom,
ze od nekdaj znacilno, da je bila
¢ustvena, misti¢na, polna »obéutka

za Cast« (kar je nemara dediina
svojevrstne moralnosti »plemiskega
narodas, kakréni so bili Poljaki prav

v XIX. stoletje). Ti iracionalni &ini-
telji niso bili nikakréna neresnié¢na
muhavost, nasprotno: postali so
gonilna in zelo realna sila, ki ni le
enkrat samkrat $kodljivo in zlohotno
uravnala usodo Poljske, Tako na pri-
mer je katastrofalna VarSavska vstaja
1944, leta (vojasko usmerjena proti

POTNICA Andrzeja Munka;
Anna Ciepielewska (levo)

POTNICA; komedija »nevtralne komisije Rde-
cega kriza v Auschwitzu«



Nemcem, a politi¢no obrnjena proti
Sovjetski zvezi) mogla nastati samo
v meglenem vzdus$ju apoliti¢ne ro-
mantike.

Moramo poudariti, da je bila tudi
tradicija poljske umetnosti — umet-
nosti, ki je bila moéno politi¢no
angazirana in se je Se célo XIX.
stoletje borila za svojo samostojnost
in neodvisnost — $e vedno roman-
ti¢na in ¢ustvena. Prav tako je tudi
poljska filmska »$ola«, ki je po letu
1956 uveljavljala trezne in racionalne
politi¢éne argumente, vseeno ustvar-
jala s pomoc¢jo nekaksne poetiéne
romantike (Wajda), kar je povsem

v nasprotju z njenimi idejnimi te-
melji.

Samo Munk je kot bivsi dokumen-
tarist in tudi pod vplivom italijan-
skega neorealizma krenil po poti
racionalizma. Vedel je, da poljski
gledalec, ki so ga vzgojila romanti¢na
dela, veliko bolje sprejema filme
njegovih kolegov, ker so vsebovali
nekaks$no samoprevaro, neodloénost,
dvojnost simbolov, poetiéne nazore
in ekspresionisti¢no vznesenost. Po-
gumno si je v svojem filmskem
jeziku izbral izrazna sredstva, kot so
stvarnost, treznost, intelektualna
strogost in pravilnost (ni se hotel

z metaforami izogniti odgovorom) ter
polemi¢nost vsebine.

Vsak Munkov film je bil svojevrsten
izziv, katerega je vrgel javnosti.
Clovek na progi je meril na
tiste svecenike kulta enotnosti, ki
verjetno sami niso imeli ni¢esar po-
kazati. Eroica je kar okrutno in
drzno revidirala tradicionalno pojmo-
vanje junastva. Skilasta sreca
je ubrala pot analize servilnosti in
se postavila na tla najnovejse poljske
zgodovine: ali naj imamo brezidejni
oportunizem za zgodovinski produkt
ali za posebno znacilnost malega
cloveka z lakajsko duso.

Njegov nadaljnji film bi moral biti
Potnica, zanj je napisal scenarij
skupaj z Zofijo Posmyszovo. Zgodba
se je odigravala na veliki ¢ezoceanski
ladji, z njo je potovala v Evropo
Nemka Elza, ki se je bila

porocila s svojim rojakom, kateri

je od 1930. leta dalje Zivel v Ame-
riki. V Southamptonu se je vkrcala
na ladjo potnica, katere prihod je
deloval na Elzo kakor strela z jas-

nega. Spominjala jo je neke Zenske,
na katero pred poroko $e pomislila
ni ve¢: Elza je bila nadzornica v
Oswiecimu (Auschiwitzu) in Marta,
Zenska, podobna tej novi potnici,
pa je bila tu jetnica. Sprostil se je
val prikritih dozivetij, ki sprozi
retrospektivno pripoved: Elzini spo-
mini, namenjeni samo moZu. Toda ta
verzija je tendenéna, prepogosto
zlagana. Drugi retrospektivni pogled
pa razkriva zgodovino spominov,
katere si je Elza prihranila samo

za svojo rabo.

Ti dve retrospektivi naj bi sestav-
ljali okrog 409, vsebine filma in naj
bi delovali istoc¢asno. Drama dveh
Zensk naj bi se odigrala za nas pred
pristankom ladje v Hamburgu. Téma
filma bi morala biti sedanja doZivetja
obeh Zensk, bogatejsih za 20 let
povojnih izkuSenj.

Do tragi¢ne nesrede na avtomobilski
cesti so bili posneti Ze skoraj vsi
prizori iz oSwiecimske retrospektive
(zadnja dva prizora, ki ju je name-
raval posneti Munk 20. septembra,
je ze ¢ez nekaj dni posnel njegov
asistent). Od sekvenc vzporedne
retrospektive ni bilo posnetega e
nicesar — z izjemo malostevilnih
zunanjih posnetkov na ¢ezoceanski
ladji, ki pa niso predstavljali nikake
logi¢ne celote in jih ni bilo mogode
nikamor vkljuéiti.

Zelo redki so primeri, da reziserjeva
smrt sredi snemanja povzroci odlo-
zitev realizacije filma. V kapitali-
stiéni proizvodnji se v takih pri-
merih uveljavi pravilo, da izroéijo
delo drugemu reZiserju, ki posname
Se manjkajoce prizore. Tudi ob Pot-
nici so mislili na podobno resitev.

Govorili so, da bi bil edini reZiser,
ki bi lahko nadaljeval zaceti film,
samo prijatelj umrlega Munka —
Witold Lesiewicz. Ta je bil prav
tako dokumentarist, po stilu zelo
blizu Munku in skupno sta 7e
leta 1954 posnela celovecerni film
o rudarjih Zvezde morajo Zareti.

Zmagala je pieteta do umrlega.

Munk snemalne knjige ni razumel

kot »izpolnjevanje naloge«. Med samo
realizacijo filma je odstopil od pr-
votne zamisli, prilagajal se je okoli-
S¢inam, sugestijam igralcev, obsegu

in podobi Ze posnetega gradiva.

Niso bili vsi odgovori, ki jih je na-



meraval dati v svojem filmu, dokond  rami posname neskonéno vrsto

isani j i z i imernem tre-

no zapisani v njegovih belezkah in barak zato, da se v primer -
izpovedani v pogovorih s prijatelji. nutku obrne ;g 90-15(‘{0;311:}] in g;:llc(aze

: . nad Sirokim dimnikom érn obla
ggigvggzgeil;tg Tc;jl;ﬂ;gv?-lés;ahpzrg-v dima, ki se vali iz krematorija.
nanjih orisih in osnutkih. Ali je dvpboj Elze (Aleksangrq &
Padla je odlotitev, da bodo ustvarili Slaska) ."1‘( Marttel.(%nngogipé;]]gws a)

b § stalis¢a
iy kz_akrénega doslc) g?. al zapisgl'a zelllértls,tr;llsi‘ neffedi na gledalca vtis
B i ot s el ool hon ot nendvadn S0

5 vine nastanka filma?

divo, ga tako ohraniti v delu, katero ; ; : aviti
Peaan il aeeprotl n novo nastalih o Z1 otglcn marved Jz najbolj$im
zunanjih dejstev: smrti njegovega ceno celoto —m lubliens) poliskim
avtorja in omejenosti, nemod¢i na- (razen Kalk(; bit9163Ju jena) polj
daljevalcev pri izvedbi zakljucka. filmom v letu 1963.

Film, ki ga je zmontiral reziser

W. Lesiewicz, se zdaj zaéne s foto-

grafijo Munka in kratkim spomi-

nom nanj in na njegovo zadnjo na-

mero. PrikaZe se podoba ¢ezocean-

ske ladje: od daleg, od zgoraj, od

blizu; potlej vidimo na krovu Elzo,

kako se pogovarja z mozem — ven-

dar so vse to samo stati¢ne foto-

grafije, izbrane in povedane iz ka-

drov, ki jih je bil posnel Se sam

Munk, Fotografije se pogosto me- Nemi dvoboj dveh Zena (na sliki) je prava
njavajo. Na primer: prizor srecanja vsebina POTNICE
obeh Zensk ob prihodu na ladjo

daje moZnost videti razli¢ne faze

Elzine podobe; cela lestvica reakcije

na nenaden pojav usodne potnice

je nemara tako dosti izraziteje pri-

kazana, kakor bi bila s trajajo¢im

premikajoéim se posnetkom.

S tem stati¢nim uvodom, katerega
spremlja avtorjev komentar sopot-
nice, ni razloZena samo nenavadna
zgodovina nastanka filma in njegovo
izhodis¢e, marve¢ daje zakljucek

v pomembni izjavi: »Ne silimo s
podati vseh odgovorov, ki jih je
nameraval izoblikovati v svojem
filmu Munk, temveé se trudimo samo
primerno urediti vprasanja, ki jih
je bil zastavil avtore. Komentar cel6
kaZe ne moé¢no nekonsekventnost
(bolje: na elemente, ki se nam zdijo
sedaj nekonsekventni).

Teh komentarjev vsekakor ni veliko

in gledalec se lahko lepo pribliza
drami dveh ¥ensk. Menjajoce se

slike spreminjajo tudi nase gledisce,

ki se razsiri do kinoskopskih razsezno-
sti. Vso zgodbo iz O%wiecima bomo
zato gledali v teh dimenzijah. V
mrac¢nem, mrkem, Zalostnem ploskem
pejsazu brez sonca kamera v pano-




JEAN COCTEAU

JEAN COCTEAU, rojen 5. julija 1889
v Maisons-Laffitte (Seine- et- Oise).
Pisatelj in filmski avtor. Stevilni
romani, eseji, drame, baleti in pes-
niske zbirke, med drugim: Poto-
mak, GoljufiviThomas,
Stra¥ni otroci, Poklicna
skrivnost,Qrfej, Prepe-
vanje, Opera, Stradni
starsivcloveskitglas,
Peklenski stroj, Dvoglavi
orel, itd... Scenarist ali pisec
dialogov za filme: Baronov
fantom (1942), Veéni pov-
ratek (1943), Dame iz Bo-
ulonjskega gozda (1944),
Cloveski glas (1947), Strasni
otroci (1949) itd ... Avtor in
realizator filmov: Pesnikova
kri(1930), Lepotica in zver
(1945), Dvoglavi orel (1947),
Stradni star$i(1948),0rfej
(1949), Orfejev testament

(1959) in dveh filmov» izven prometa«:

Coriolan (1950) in Santo
Sospir (kratkometrazni, 1951).
Dela, posvecena filmu: scenarij fil-
mov Pesnikova kri (1948) in
Orfej(1952); Lepotica in
zver, Dnevnik nekega
filma (1946), Razgovori o
filmu (1951). Clan Francoske Aka-
demije od 1954 dalje.

VERUJEM
V
PREVZETOST

i Crokerane

Jean Cocteau

Nacin, kako poves, kako pokaZe$ ,
stvari in napolni$ filmsko platno,

je, pise Jean Cocteau, tisockrat

vaZnej$i, Rakor mislijo. To je poj-

movanje, ki ga ob¢instvo ni vajeno

in nasploh sodijo, da ga film izklju-

¢uje. Toda, kot meni Jean Cocteau,

je zmotno misliti, da nima film

nikakega opravka z dragocenimi

vrednotami. Vsa njegova raziskava-

nja veljajo filmu, ki naj bi bil

poezija, filmu, ki ne bi toliko

»govoril, pripovedoval, razlagalk, 4
temvec¢ bi »presunil, prevzel, vzne-

mirjal, preganjal, razburjal«.



Mislin}, da je velika filmska prednost
Francije v njeni poeziji. Francija je
deiel‘a, ki sovraZi poezijo, a je deZela
pesnikov. To je veliko protislovje.
Vendar je razumljivo. Pesnik namreé
lahko dela samo, ¢e se bori, ¢e mu
nequo »Zzoprujejo«. Pri nas ti »zo-
prujf':jo« na vsakem koraku. Toda
poezija se vselej prebije na dan.

Kadar obéudujem slikarja, mi go-
vore: »Res zelo lepo, samo, to ni
s!1karstvo.« Kadar obéudujem Sport-
nika, kakrSen je Al Brown, mi govore:
»Res zelo lepo, samo, to ni $port.«

In kadar ob¢udujem film, mi govore:
»Res_ zelo lepo, samo, to ni film.«
Zarmsl_il sem se, kaj naj bi to bilo.
Porekli so mi: »To je nekaj drugega.«
Naposled sem dognal, da je ta »nekaj
dr}ggega« zelo dobra opredelitev po-
ezije. Ta »nekaj drugega« je tisto,

kar najveé velja. Ne smemo namred
zamenjati poezije s tem, kar je
poe]tléna. V Franciji je neka notranja,
§kr1}rnostna poezija, ki se, 7al, véasih
1zraza tudi poeti¢no. Poeti¢nost nima
m};a_kega opravka s poezijo. Vendar
mislim, da so v Franciji izredni viri
poezije. Tega sem se zavedel, ko sem
napravil filme kakor Lepotica

In zver ali Orfej in tudi ta-

krat, ko sem izdelal z Jeanom De-
lannoyem film Ved&ni povra-

te k_.. 'I_'oda resni¢ne zmage 7anjemo

V tujini, kjer spoznava obéinstvo

v njih nekaj, ¢esar ni doma. Vprasal
sem se, ali ni ta »nekaj« prav tisti
»nekaj drugegac, ki ga slis$im v pri-
pon}bah, kadar pravim: »Kaj je torej
1o, €e ni slikarstvo, ¢e ni boks, ¢e

ni film?« Vidite, zdi se mi, da imamo
v tem neko skrivnostno prednost in

da 1?1 JO nemara morali izkoristiti.

To Jje zelo tezavno, ker se ljudje
motijo.

Obél_nstvo meni, da v filmu, ki nima
poeticnega besedila, ni poezije. Pes-
mku._vendar ne sme biti mar poezije,
boezija mora vznikniti sama od sebe.
Besedalvo mora biti sila suhoparno in
Nia moc preprosto. Poezija mora dihati
1z ureditve slik. Osupljivo je, kako
vVenomer zamenjujejo mizarja s spi-
ritistom. O¢itno je vendar, da to

ni isto. I_{o izdelam mizo, mi ni

mar, kaj se ji bo kasneje pripetilo.
Spﬂ_n pac mizar. Nato pridejo spiri-
tisti, poloZijo roke nanjo in si pri-
zadevajo, da bi jim spregovorila.

Miza spregovori ali ne. Toda tezko je

kdo mizar in spiritist hkrati. Bilo
bi, kaker da bi zahtevali od cvet-
lic, naj berejo razprave o vrtnarstvu.
Pri pesniku mora biti na delu pod-
zavest, ki mu ne dopusc¢a mnogo
razmisljanja. IzraZati se mora v
nekaki hipnozi, v nekakem spe¢em
stanju in morda je to tisto, kar je
lastno Franciji, ¢esar pa francosko
obcinstvo ne zapaza. Te stvari so
vidne od daleé&, izven Francije.
Francija je moja druzina. DruZina
te krega, te kaznuje, postavlja v kot.
Nato jo zapusti$ in pride$ na tuje,
kjer te sprejmejo prijatelji. Zelo

se zacudis, ker se ozradje spremeni.
In ko se vrnes$ k druZini, te spet
postavijo v kot. Mislim tudi, da igra
razdalja vlogo ¢asa. Ce ste daleé
zdoma, je nekolikanj tako, kakor

da je v tem posthumnost. Gledajo
vas iz oddaljenosti. Ne sodijo ved
dela po vas, po vasi ohlapni osebi,
zdaj vas presojajo po delu. Mnogo
bolje vas torej ocenjujejo iz raz-
dalje, od daleé¢ in v ¢asovni odmak-
njenosti. (Ponavljam, da igra raz-
dalja nekako vlogo casa.)

Pozor! Nikakor ne verjamem v modni
izraz »pobeg«. Verujem v prevzetost.
Mislim, da z delem ne moremo po-
begniti in da nas, nasprotno, Jahko

le prevzame. Enako pravim: »Navdiha
ni, le izdih je«. Kakor govore, bi

moral priti navdih od zunaj, a tega
»zunaj« — ni. Le tvoja mo¢ je, ta ti
govori, pa stvari v tebi, ki jih ne
pozna$. Torej je to izdih. Zmotili

so se v izrazih. Pobeg je $ala. Lepo

je le tedaj, ¢e te neko delo prevzema,
napolnjuje, vznemirja, preganja,
razburja.

Obcinstvu ni vSe¢, Ce se spreminjajo
pravila igre. Toda kaj je pesnik?
Pesnik je ¢lovek, ki spreminja pra-
vila igre. Je ¢lovek, ki kali mirno vodo.
Moja metoda je bila vedno taka, da
sem kalil mirno vodo. Ne nalas¢.
Toda, ¢e se zaprem na kmete in
napisem dramo ali film, nenadoma
zapazim, da sem skalil mirno vodo.
Strahopetec bi bil, ko bi zaprl to
delo v omaro. Moram ga pokazati.

S kaljenjem mirne vode si nako-
pavam preglavice, toda to ni vazno.
Ob delu, ki smo ga napisali, smo
mrli¢i, zakaj po besedi »kouec« tisti
jaz, ki je delo napisal, umre. Udarce,



ki padajo zatem po nas, obcéutimo,
kakor da bi padali po grobu. Sicer
pa mi to daje tudi nekako sposto-
vanje do stvari, ki sem jih napisal
ali posnel za film, ker nimam do
umetnosti drugace nikakega sposto-
vanja. Menim, da je to zgolj izraz
osebnosti, kakor se ospe pri rastlini
zrnje, in ne morem si predstavljati,
da bi se rastlina spostovala.

(Film, oko, ki se odpira v svet, 1952)
Ko sem dejal na televiziji in v radiu,
da moj film Orfejev testament
»nima ne repa ne glave, ima pa
duso«, sem se posalil, ne da bi se
bil $alil. Zakaj resni¢no se ¢udim:

v dobi, ko so slikarji Zrtvovali
predmet na ljubo umetnosti in uni-
¢ili model ali pretvezo za slikanje,
pa filmarji - zmrcvarjeni od produ-
centov, ki si domisljajo, da poznajo
obdinstvo, a so obtic¢ali na stopnji
otroka, ki se mu hoce zgodbic — zah-
tevajo »snov« in pretvezo, med-
tem ko je nacin, kako poves§, kako
pokaZe$ stvari in napolni$ filmsko
platno, tisockrat vaznejsi, kakor
poprecno mislijo.

Zal (!) je ob¢instvo (in filmskega
obéinstva je brez Stevila) Se vedno
podobno dami, ki so ji zoprni vojaki
pesci, pa bi zato ne marala Van
Goghovega Zouav a, ali gospodu,
ki ne prenese vrtnic, pa bi si zato

ne hotel obesiti na steno Fantin-
Latourovega ali Renoirovega
Sopka vrtnic.

Toda napocil je cas, ko je treba
razbiti smes$ne tabuje in vzgojiti
filmsko obéinstvo, kakor vzgajajo
obéinstvo slikarskih razstav. Sicer
ne bo mladina filmskih dvoran nikoli
mlada in bo za vedno obsojena na
podrejanje slabim navadam produ-
centov, distributerjev in kinemato-
grafskih direktorjev.

Smesno je govoriti, da nima film
nikakega opravka z dragocenimi
vrednotami. S tem mu odrekamo
vlogo muze. Muze pa upodabljajo
vedno v ¢akajoc¢ih pozah. Muze
morajo cakati, da lepota, ki v prvem
hipu vselej zmede, le polagoma pre-
vzame duhove. Gorje! Nesmiselne
vsote, ki jih golta film, ga obvezu-
jejo, da se klanja idolu trenutne
neposrednosti. A prav ta ogabni idol
nase dobe, prav to mrzko dogmo je
treba premagati. Cez no¢ to ni mo-
goce. Toda ponosen bom, ¢e bo moj

trud pri tem vsaj malo zalegel in

¢e bo mladina nekoé tudi meni malce
dolgovala moZnost, da izdela film

tako, kakor izda pesnik pesnisko
zbirko, ne da bi bil obsojen na ame-
riski imperativ bestsellerja.

Moj antikartezijanizem je tako silovit,
da postajam pri tem nekakSen
Descartes.

Kakor spostujem priprti Pascalov
krog, v katerega lahko presenetljivo
vdira nakljuéje, tako sovraZim zaprti
krog znanstvenika, ki je v proti-
slovju z znanstvenim napredkom in
ki simbolizira strahotno razvado
francoskega ljudstva, izrazeno v ho-
tenju, da bi naj bilo vse razumljivo.
Vodilni motiv Francije je v besedici
»zakaj«. »RazloZite mi, kaj ste hoteli
povedati? Kaj ste hoteli naslikati?«
Skoraj, da bi morali Ze razloziti,

kaj zeli povedati glasba., Kakor v
Postoralni simfoniji, kjer
se obéinstvo naslaja, ko razpozna
kukavico in kmecke plese.

Vse, kar se da razloziti, vse, kar je
dokazljivo, je prostasko. Clovestvo
si bo moralo konéno priznati, da
Zivi na nerazumljivem planetu, kjer
hodi z zrelis¢a antipodnih prebi-
valcev po glavah, pa, da bodo ne-
skon¢nost, veénost, prostor-éas in
druge utvare na vekomaj nerazum-
ljive nasemu bednemu razumu, ki je
omejen na tri dimenzije pa ¢etudi se
ubogi smrtnik e mukoma trga od
Zemlje (na katero je privezan s pop-
kovino) in leti do Lune, ki je davno
mrtva zemlja in le za spoznanje bolj
oddaljena od nas, kakor sta Asnieres
ali Bois- Colombes.*

Vecina gledalcev mojih filmov prav
gotovo porece, da so abotni in
nerazumljivi. Ne bodo povsem v
zmoti, zakaj tudi meni samemu se
primeri, da jjh nikakor ne razumem,
pa da bi najraje vse opustil in se
opravicil vsem, ki so mi verjeli.
Toda izkuSnja me je poucila, da se
z nobeno pretvezo ne smemo odrec¢i
stvarem, ki so kdaj imele smisel, a
ga dozdevno izgubljajo, pa trudoma
premagujem slabost in si vlivam
zaupanje, kakrsno obéutim do dru-
gih, ¢e jih obéudujem in spostu-
jem. Skratka, zaupam onemu

* Pariski predmestji (op. prev.)



drugemu, tujcu, ki ga zadutimo
v sebi nekaj minut zatem, ko smo
ustvarili kako delo.

Prvo vprasanje, ki mi ga zastav-
liajo &asnikarji, je slavno francosko
vpradanje: »Kaksna je zgodba?« In
¢e odkritosréno odgovorim: »Zgodbe
ni,« me pogledajo preplageno, kakor
da bi imeli pred seboj blazneza.

To je to¢no. Zgodbe ni. Okori-
§Cam se z realizmom krajev, oseb,
gibov, besed in glasbe, da pripravim
abstraktni misli kalup in da, recimo
— Postavim grad, brez katerega si
tezko zamisljamo prikazen, ki strai.
Ce bi bil grad sam zgolj prikazen,
strah v njem ne bi imel modi, da bi
se prikazoval in stragil.

(Le Monde, 25. julija 1959).

Prevedla
Djurdja Flere

Jean Cocteau v filmu ORFEJEV TESTAMENT




HOLLYWOODSKA
CENCA ZA VEDNO
UTIHNILA

Prvega novembra letos je v new-
vor$ki bolninici prenehalo biti srce
osemdesetletne svetovljanske novi-
narke Else Maxwell, »najbolj svoje-
vrstne prijateljice in najstrainejse
sovraznice«, kot so jo nekateri ime-
novali. Prenehalo je biti Zivahno srce
zenske, ki ji nelepa zunanjost in po-
manjkljiv talent nista dala, da bi se
uresnicila njena zelja — da bi po-
stala filmska igralka. Pa je kljub
temu Zivela v svetu, tipi¢no film-
skem, v svetu polnem blagostanja,
pirovanja, omahljive sre¢e — pa tudi
zlobe, spletk, nevoséljivosti in —
Skandalov. Zivela je v njem, se zaba-
vala, ni pa se z njim sprijaznila.

Vse do lani, ko se je umaknila reko&,
»bilo bi, kot da bi plesala na poko-
paliS¢u«. Zatekla se je k svojim pra-
vim prijateljem in prijateljicam,
pisala spomine, nadaljevala svojo
Skandalozno rubriko v newvorskem
Journal American do leto$-
njega aprila, ko se je udelezila vsa-
koletnega plesa »April v Parizu«

v Waldorf Astoria hotelu v New
Yorku. Potem pa je zbolela za bolez-
nijo srca.

Slavna in iskana ni postala ¢ez noé¢.
Precej ¢rnila je priteklo izpod njenega
novinarskega peresa, preden je postala
»Cenca Stevilka ena« v Hollywoodu,
morda celo na svetu. Njen konjicek

je postalo prirejanje zabav. Prav-
zaprav je bila le posrednik. Najvec-
krat je prirejala sprejeme, ki so jih
Zelele vidne osebnosti. Hotele so se
seznaniti z novimi. In kdo je bil naj-
bolj primeren, da je to izpeljal? Elsa
Maxwell, seveda, saj je poznala vse:
milijonarje, plemstvo, filmske zvezde,
vseh vrst bogataSe in brezdelneze.
Pomagala je umetnikom, da so uspeli,
znala je svetovati, kako priti do slave
in kariere, prav tako pa je tudi rada

ustregla Zeljam po novem znanstvu.

V seznamu njenih najbliZzjih znan-

cev so najrazli¢nej$a, tako ali tako
slavna imena: vojvoda in vojvodinja
Windsorska, ex-kralj Faruk, Einstein,
Cole Porter, Churchill, Rita Hayworth
in Aga Khan, Charlie Chaplin, Bar-
bara Hutton, ruski koreograf Sergej
Diagbilev, Maria Callas in vsi okrog
nje: Onassis in Tina Onassisova,
Maneghini; vecina sodobnih italijan-
skih filmskih igralcev od Sophie do
Gine. Pred leti, ko se je Elsa spet
mudila v Italiji, svoji drugi domovini,
kot jo je imenovala, v Benetkah na
festivalu, so objavili italijanski ¢aso-
pisi Ginino in njeno sliko, spodaj

pa napisali: Lepotica in zver. Je bilo
res tako? Morda res, vendar ne za

vse! Imela je tudi iskrene prijatelje.
Drugim pa se je masdéevala; masce-
vala zato, ker so izrabljali svoja vi-
soka mesta v druzbi za brezdelje in
nesmiselno Zivljenje. Kajti sama je
bila vitalna, polna Zivljenjske ener-
gije, neutrudljiva organizatorica naj-
Stevilnejsih prireditev: lova za zakla-
dom v Biaritzu, plesa na Canal grande
v Benetkah, »murder-party« pri
Somersetu Maughamu, »oasis-party«
pri templju Lousquor in Ze omenje-
nih aprilskih plesov v najimenitnej-
Sem hotelu New Yorka. Podelili so

ji tudi Legijo ¢asti.

Dobila je tudi nekaj manjsih in ne-
pomembnih filmskih viog. Napisala

je knjigo »Sprejemala sem ljudi vsega
sveta«, v kateri je opisala svoja sre-
¢anja in vtise o ljudeh, ki so bili
odvisni od nje. Knjiga ni uspela,

kljub temu pa se je razsirila po svetu.
Kupovali so jo vsi, o katerih je pi-
sala, pa tudi oni, ki si z novicami in
drobnarijami iz »visoke druzbe«
pestrijo svoja zivljenja. Ti se je niso
bali tako kot oni, o katerih so brali.
Pred njo je trepetal Hollywood, ki —
¢e ne bi bil Ze obstajal — bi ga ustva-
rila Elsa Maxwell. Revna, a mo¢na
»€encac, z enim samim dolarjem v
#epu, a ziveca v krogih, kjer so go-
vorili samo o milijonih, z eno samo
vecerno obleko, a z znanci, ki so

nosili najdragocenejsi nakit tega

sveta. Bali in trepetali so pred njo —
vse do nedavna.

Zdaj je ni veé. Kdo jo bo nasledil?
Luella Parson, Hedda Hooper ali kdo
drug? Pred kom bo zdaj trepetal
Hollywood?




Povprasali so nekatere najbolj
NA znane angleSke filmske ustvarjalce

in kritike, katere filme bi si izbrali

za druzbo na samotnem otroku.

Odgovori so bili kaj zanimivi.
ANTHONY ASQUITH, katerega
Milijonarkismo dolzni pri-

jetno uro razvedrila, si je izbral
Chaplinovega Rom ar j a, Clairov
Milijon, sloviti western Shane,

neorealisti¢no mojstrovino Tatovi
koles, Lubitschevo Maskarado

Tosiro Mifune, stalni igralec Akira Kurosawe (v filmu YOJIMBO)




in Dreyerjevo TrpljenjeDe-
vice Orleanske.

JACK CLAYTON si je pridobil
ime z mojstrovino Pot v visoko
druzbo (s sijajno Simone Signoret
v glavni vlogi), na samotni otok pa

bi vzel sledece filme: Zemlja
drhti (Visconti) —Divje ja-
gode (Bergman) — Aleksander
Nevski (Eisenstein) —Sedem
samurajev (Kurosawa) —
Moderni ¢asi (Chaplin) —
Velika iluzija (Renoir) —
Velika pustolovs§éina
(Sucksdorff) in Pohlep (Stroheim).
LINDSAY ANDERSON jes
Sportnim Zivljenjem prav
letos poZel mnogo slave. Na samot-
nem otoku pa naj bi mu delali druzbo
filmi Dobiva se v St. Louisu,
Zlata doba (zgodnji Bunuel),
Nezadostno iz vedenja

(pri nas nepoznanega, zgodaj umrlega
francoskega ustvarjalca Jeana Vigoja),
Malteski sokol (Huston),
Zgodba iz Tokija, Ti-
mothyjev dnevnik.

PETER FINCH je eden izmed
najbolj uglednih angleskih igralcev.
Spominjamo se ga predvsem iz filma
ObtoZeni ste, Oscar Wilde;
za na samotni otok si zeli Lamoris-
sovRdecd¢ibalonéek, de Sicove
Tatove koles, Renoirovo Ve-
liko iluzijo, Olmijevo Sluzbo,
Premingerjevo Carmen Jones,
Tatijevega Gospoda Hulota
napocitnicah, ResnaisovLani
v Marienbadu, Cuhrajevo Ba-
lado o vojaku in Claytonovo
Pot v visoko druZbo.

CARL FOREMAN, Ki je bil
producent westerna To¢noopol-
dneinZmagovalcev, ki so nje-
gov zadnji film, si je izbral Renoirovo
Veliko iluzijo, Chaplino

satiro K orozju!, Zinnemannov
Toénoopoldne (pri-

znanje producenta reziser-

ju?), Wylerjeva Najbolj%a leta
nasSega zivljenja, Resnaisov
Lani v Marienbadu, Welleso-
vegaDrzavljana Kanea, An-
tonionijevo N o ¢ in seveda svoje
Zmagovalce.

FRED ZINNEMANN je bolj
zahteven od svojega producenta in
pravi, da bi Zelel vzeti s seboj vsaj
Krizarko Potemkin (Eisen-
stein), Pohlep (Stroheim),
Trpljenje DeviceOrlean-

ske (Dreyer), Veliko parado,
Luc¢i velemesta (Chaplin),

M —mesto i$§¢e morilca
(Lang), Drzavljan Kane (Welles),
Veliko iluzijo (Renoir),
Najbolj$a leta nasega
Zzivljenja (Wyler), Mojo

drago Klementino (Ford),
Zaklad Sierra Madre (Hu-
ston), MoZa iz Arana (Flaherty),
Bezno sre¢anje (Lean), Ta-
tove koles (De Sica), Sedem
samurajev (Kurosawa), Ba-
lado o vojaku (Cuhraj), Slad-
ko zZivljenje (Fellini), Most
narekiKwai(Lean), Stiri
neapeljske dni (Nanni Loy).
Prava enciklopedija dobrih filmov!
JOSEPH LOSEY je po filmih
Betonska dzunglainCas
brez usmiljenja na$ dober
znanec. Na samotni otok je sklenil
vzeti Pota slave (Kubrick),
Sedmi pecat (Bergman), Mati
(Pudovkin), Rim, odprto mesto
(Rossellini), Avantura (Antonioni),
Asfaltna dZungla (Huston),
Dobiva se v St. Louisu
(Minelli), Velika iluzija (Re-
noir) in JuZn j a k (prav tako Renoir).
LILIAN GISH je bila velika
zvezdnica Griffithovih in Chapli-

novih ameri$kih ¢asov. Na samotni
otok si je zazelela predvsem Grif-
fithove filme Newyorski klo-
buk, Nestrpnost, Sirote
neurja, Zlomljeni cvetin
Najvecdje stvari Zivljenja
(stari, zlati ¢asi . ..), poleg njih pa
Chaplinovega Po bi¢a, Fairbankso-
vega Bagdadskega tatica,
Lamorissov Rdec¢i baloncek,
Dassinov Nikoli v nedeljoin
Amerikanca v Parizu (Minelli).
PETER O'TOOLE uZiva po-
sebno od uspehavLavrencu
Arabskem izredno priljubljenost.
Na samotni otok bi si vzel Mo za

iz Arana (Flaherty), Sedem
samurajev (Kurosawa), Hen-
rika V. (Olivier), Pobiéa (Chap-
lin), Lov za zlatom (Chaplin)

in kak$en Keatonov film.

KAREL REISZ, reZiser mlade
angleske generacije, ki smo ga sre-

¢ali s filmom V sobotozveder,

v nedeljo zjutraj, je zahteval
na samotni otok Dovzenkovo Z e m-

1j o, Keatonovega Generala, Bufiue-
lovoZlato dobo, Renoirov

Izlet in Antonionijevo Avanturo.



NEZGRESLJIVI
RECEPTI
ZA DIALOGE

Ko je ameriski avtor Harry Purvis prvié obj.z.nn!
svojc zbirko tipi¢nih dialogov iz filmov, je doZivel z 1‘1_}11’1’11
lep uspeh. Ponatisnila jih je revija »Time, brale so jih v
oddajah televizijske osebnosti in si jih izposojali karikatu-
risti v Casopisih. Nasmejte se jim v slovenskem prevodu!

Ali pidete filmske scenarije? Ima-
te teZave z dialogi? Vas zanima,
kako ljudje resni¢no govore v
filmih?

Tu se lahko brez najmanjéii?
dodatnih strodkov poudite, kaj
in kako govore priljubljene
standardne osebe v filmih. Na-
dalje se lahko naugite ¢asovno
preracunanih rekel, primernih
za vloge, ki se najvedkrat poja-
vijo v filmih.

Zgrabite to priloZnost in vsr-
kajte najbolj zapleteni element

V umetnosti pisanja za srebrni
ekran.

MOSKI SVET: Pri nas doma,
Larson, streljajo ljudi Se za
manjse stvari. Poberite dami
podvezo in se ji opravidite,

Ne pretvarjaj se veé, Gloria. Vem vse

o tebi in mladem Taylorju. Ali pa on

ve, kako je z nama? Ali Se vedno ver-
jame, da sem tvoj hi¥nik?







preden me popade jeza! — No-
rec, pristati hoce brez kril!
Cemu ne odpre padala? Zdaj
ni ¢as za cirkus! — Slisis, go-
spodi€na, nisem te jaz vabil
sem. Ce pa si %e tu, bodi za
kak$no rabo in vrzi kaj v lo-
nec. — Tvoji domadi so odlié-
ni ljudje, odli¢ni. Ampak,
oprosti, zdaj se moram poslo-
viti. V Sanghaju se nekaj ple-
te in tega za ni¢ na svetu ne
maram zamuditi. $e enkrat
hvala za veéerjo, dekle. Sijaj-
no je bilo, res sijajno.

ZAPOSLENA DEKLETA: Pro-
sim, Joe, nehaj! Kaj, ée naju
dobi $ef? — Morda imag prav,
Steve. Nemara potapljastvo
res ni poklic za enske. — Ze
res, da sem se porodila z va-
§im sinom zato, da se re§im
iz »Srebrne copate«. A potem
sem ga vzljubila. Vem, da mi
ne verjamete, a to je dista
resnica. Prisezem!

TEATRSKI LJUDJE: Vse za-
man. Brez Bonnie sem na odru
nicla. Tisotkrat sem e nare-
dil tisti padec, nocoj sem pa
komaj prestavil noge. — Skrbi
me. Harry ni $e nikdar zamu-
dil premiere, niti kadar je po-
pival. Menda ni...? — Dolly,
odkar si ti zapustila tocko, sa-
mo Se popiva. — Nocoj je bil
Sele zacdetek. Preden te izkle-
Sem do kraja, bo ves Broad-
way pred tvojimi nogami.

ZDRAVNIKI: Pravite, da je no-
vi zdravnik — Jimmy ali kako
mu je e ime — edini v bolni-
ci postavil pravo diagnozo? —
Organsko, gospa Morganova,
ni z vaSo héerjo ni¢ narobe.
Vendar pal 8 = AT skrbi,
gospa Pedersonova, mala Jeni
bo kmalu pokoncu. In kar se
tice operacije, je g. Bogatin
obljubil, da vse plata. — Lah-
ko da sem pijanec, a % vedno
sem zdravnik in povem vam,
teh ljudi ne boste odgnali.
Preprosti otroci matere narave
SO in ne razumejo ali nocejo
razumeti vasih moralnih zako-
nov. Zdaj pa mi prekuhajte
vodo in glejte, da je bo za
nekaj veder!

Da, dobro si me oglej, Johnny. Tu
v Sanghaju mi pravijo »Singapurska
rozac

Pri nas doma, Larson, streljajo ljudi

Se za manjSe stvari. Poberite dami

podvezo in si je opravitite, preden
me popade jeza!



PREPROSTI POSTENJAKI: Se-
zite mi v roko, fant. Cas je,
da si je kdo privoscil te pa-
razite, Jaz sem Kipov oce in
¢eprav se moja Zena trudi, da
bi to prikrila, sem si nekoc¢
sluzil kruh z me$anjem malte.
— Ne podutim se doma v tem
elegantnem baru med gizdali-
ni, ki ne vedo niti, kje ima
revolver cev. Sally, jaz sem za
na dezZelo. — Nikoli nisem imel
navade prosjaciti za usluge,
gospod sodnik, a ¢e boste do-
volili, da bo Mary rodila otro-
ka izven zapora, bom $el sre-
¢en na elektri¢ni stol.

GANGSTERJI: Spusti ga, Sca-
relli. Zaradi mene je Ilahko
kifeljc. Ampak njegova sestra
je bomba! — »Baby, hodes, da
tvojemu prijatelju skazim le-
po fasado?«

PROSTITUTKE: Da, dobro si
me oglej, Johnny. Tu v Sang-
haju mi pravijo »Singapurska

roza«. — Kaj zijate vame? Ni-
ste Se nikdar videli bele Zen-
ske? — Svarim te, Ed, pusti

novo dekle pri miru. Postena
punca je, ni taka, kot smo me.
— Kako sem tako padla? Kaj
sem hotela? Naj bi crknila od
lakote? — Ko si me odpeljal
iz tistega brloga, sem bila naj-
sreCnejse bitje na svetu. Tu
pa... Si videl, kako so me
gledale tiste Zenske? O, Jack,
nikoli ne bova mogla uiti pre-
teklosti!

SOVRAZNIKI ZENSK: Ne spre-
vidi§, da se ta visoka dama
samo zabava, otrok? Ce bi za-
c¢el izgubljati, bi te pustila,
preden presteje$ do deset. —
Mislil sem, da sva sem prisla
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Slisis, gospodi¢na, nisem te jaz vabil
sem. Ce pa si %e tu, bodi za kakino
rabo in vrzi kaj v lonec (levo)

Baby, hoée$, da tvojemu prijatelju
skazim lepo fasado?

zato, da pozabiva na 7enske.
Ti pa pri pri¢i nasede$ prvi
babnici, ki se ti razjoka na
prsih, da je njen stari zaigral
farmo.

DETEKTIVI: Takrat sem prvic
posumil.  Fletcher je najel
Cartwrighta, da opravi z Brad-
leyem; &emu torej naj bi me
Mc Guire poslal na oni svet,
¢e sem bil jaz njegova edina
pri¢a, da ni on umoril Blaka?
To mi ni §lo v radun. — Na-
pravili ste usodno napako, ko
ste m1 ponudili ¢a%o Sampanj-
ca. Clovek, ki ga tako 7eja kot
vas, ni tako radodaren s po-
slednjimi kapljicami pijace,
razen ¢e je v njih strup. —
Izdalo ga je njegovo Sepanje.
Clovek, ki je ustreljen v des-
no nogo, ne Sepa na levo. —
Poslusajte moj nasvet, Flanni-




gan, nehajte brati tiste poceni
kriminalke!

BLAZNI ZNANSTVENIKI: Vi,
bedak! Prinesli ste mi vendar
moZgane normalnega ¢loveka.
Ukazal sem, da mi prinesite
defektne! — Ne zmenite se za
Egorja, gospodi¢na. Kot otro-
ku so mu cigani izpulili jezik,
sicer pa ni nevaren, verjemite.
Vendar vam svetujem, da zve-
¢er zapahnete svoja vrata.
Clovek se ne sme nikoli zane-
sti, posebno ne ob polni luni.
— NoZi so mi Ze od nekdaj
drazili domi$ljijo. Spominjam
se, neko& sem imel psicka...

STARE DEVICE: Ze leta in leta
ga ljubim, ceprav je oZenjen
z drugo. Najbrz ga bom vedno
ljubila. — No, gospodi¢na Vse-
veda, lepo kaso ste si skuhali.
Najbrz vam je natvezel, dani
porocen., Moski zmerom to re-
¢ejo. — Ne pusti, da bi odsel
v jezi. Pojdi za njim, preden
bo prepozno. Ne stori iste na-
pake, kot sem jo jaz pred 30
leti!

PLEMENITI LISJAKI: Ne, Sally,
moja generacija je Ze zamudi-
la svojo priloZznost. Ti nisi za-
ljubljena vame. Zaljubljena si
v sen, ki se ne more nikoli
uresni¢iti. Vrni se k tistemu
svojemu mladeni¢u, preden se
premislim in napravim iz sebe
popolnega bedaka. — Drago
dete, dovolj sem star, da bi ti
bil ofe. Nasla bos nekoga, ki
bo tvojih let. Kaj pa mladi
Bellamy? Simpati¢en fant je.

OTROCI: Ves§, stricek, ne ma-
ram Ziveti pri tisti bogati sta-
ri gospe. Rajsi ostanem pri
tebi, v tvoji borni kocici. —
Sestra, kako pa naj bi vedel,
da si zatreskana v tega dol-
gina? Sploh pa je bila samo
Sala, ¢ez nekaj mesecev se mu
katran ne bo ve¢ poznal.

SVETOVLJANI: Zmerom smo
upali, da se bo Bradley oZenil
z Zensko svojih krogov in ne
z lahkozZivko, ki vidi samo de
nar. Nocem nikogar zaliti, a
kakor sem zmerom trdil...
— Ne razumi me napak. Nic



Kaj zijate vame? Niste %e nikdar videli bele Zenske?

Ze res, da sem se porodila z va&im sinom zato, da se resim iz »Srebrne
copatec. A potem sem ga vzljubila. Vem, da mi ne verjamete, a to je
Cista resnica (levo zgoraj)

Takrat sem prvi¢ posumil. Fletcher je najel Cartwrighta, da opravi z
Bradleyem; &emu torej naj bi me McGuire poslal na oni svet, & sem bil ]23]
jaz njegova edina prica, da on ni umoril Blaka? To mi ni o v radun.



nimam proti tvoji mladi ple-
salki. Verjamem, da je ocar-
ljivo dekle. Toda si Ze pomi-
slil, kako bi taka poroka S$ko-
dila tvoji karieri? —

HUDOBNEZI: Ne pretvarjaj se
ve¢, Gloria. Vem vse o tebiin
mladem Taylorju. Ali pa on
ve, kako je z nama? Ali 3e
vedno verjame, da sem tvoj
hisnik? — Po svoje je ljubka,
ta tvoja mala uditeljica, samo
tvoj tip pa ni. Skoda, da seti
nikoli ni zdelo vredno preve-
riti najine mehiske loditve. Ni
bila veljavna. Se vedno sem
tvoja Zena. — Vidi§, Peter,
moj moZ je neozdravljiv in-
valid. Hoditi ne more vse od
tiste nodi, ko sem ga pahnila
po stopnicah. To seveda ni
bilo nesre¢no nakljucje. Pah-
nila sem ga popolnoma pre-
misljeno. Ali se zgraza§, Pe-
ter?

SOPROGI: Ne more$ razumeti?
Rad bi ustvarjal! Ustvarjal
velike pomembne reé¢i! — Pri-
sezem, Marta, da me noge ne
nesejo ved Cez $e enega teh
vrazje razvleCenih muzejev. Ti
le pojdi, Marta, jaz pa stopim
pogledat tjale, ¢e imajo res
tako dobre kranjske klobase,
kot zatrjuje portir. — Nocoj
sem srecal tvojega prijatelja
Marka Robbinsa, Jennifer. Si
zardela, dragica? Zakaj? Sem
mar rekel kaj napak? Upam,
da ne bo$§ huda, a povabil sem
ga na veerjo. Mislil sem, da
bo zelo prijetho — samo mi

Prosim, Joe, nehaj! Kaj, ¢e naju dobi
Sef?

Op. ur. Izbor fotografij ni tendenci-
ozen, marved povsem sluéajen

trije. Se strinja$? Jennifer!
Vprasal sem te, e se strinjas!
Ne delaj se gluho! Odgovori
mi, se strinjas?

TOLAZNIKI: Le izjokaj se, du-
Sa draga. Solze bodo oprale
boledine. — Mi vsi se spremi-
njamo, Mary. To sodi med
kazni, ki jih moramo placeva-
ti zivljenju. — Ljudje pocenja-
jo v nesre¢i nenavadne stvari.
Stvari, ki jih normalno niti v
sanjah ne bi storili! — Vsi
ljudje imamo napake, Johnny,
to ni ni¢ sramotnega. — Ne-
kega dne se bo$ ozrla na vse
to in se nasmejala.

TRPINI LJUBEZNI: Ko bi ve-
del, kako dolgo sem ¢akalana
priliko, da pojem v Metropoli-
tanski operi, ne bi zahteval,
naj se temu odredem samo za-
to, ker me je Signor Randini
povabil na avdicijo v svojo
sobo. — Poglej mi v oci inre-
ci, da si mislil zares. Potem
bom $la, kot si zahteval. —
Cemu si se delal, da me lju-
bi§? Oh, Mac, lahko bi bilo
tako ¢udovito! — Skoraj sem
pozabil, kako je, ¢e si zaljub-
ljen, — V gostilni je Ze od
torka, gospodi¢na. Nikomur
ne pusti, da bi ga odpeljal do-
mov. Samo o neki Bunny ali
Bonnie ves &as mrmra. Jo
poznate? — Vem samo to, da
boljSega c¢loveka od tebe Se
nisem srecala in tega mnenja
ne bom nikoli spremenila.
Zdaj pa me poljubi in si izbij
iz glave neumnost, da si hotel
kdaj na luno.

1232



neobvezno

Dovolite mi nekaj vpraSanj in pri-
pomb z ozirom na sarajevski proces
zoper avtorje filma MESTO.
Inkriminiranega filma MESTO nismo
videli in ga — kakor kaZe — ne
bomo. O njem smo izvedeli iz ¢aso-
pisov, potem smo slisali od znancev,
ki so ga sluéajno — interno — videli.
Skusamo si torej predstavljati film
v zvezi z obtozbami, ki jih nikakor
ni podcenjevati.

Avtorji, ki so zdaj obtoZeni, so
piclo leto pred tem doziveli visoko
uradno priznanje za svoje delo. Ali
so se v dvanajstih mesecih spremenili
njihovi umetni$ki kriteriji? Ali so
se spremenili kriteriji ocenjevanja?
Vsekakor je tu nekaj tezko razumlji-
vega. Tudi izrazoslovje obtoznih stav-
kov v ¢asopisju nam ni pojasnilo
problema, pa¢ pa nas je vznemirilo
s simplifikacijami. Nekateri se vpra-
Sujejo: ali se ponovno odpira efemer-
no vprasanje »tipi¢nega« in »netipic-
nega« v filmskem izrazu, ki se skusa
spustiti v problematiko danega sveta?
To je posebno zanimivo, Ce se
spomnimo, da smo brali in sli$ali,
kako so se tuji cineasti zanimali
ravno za filmsko ustvarjalnost pri-
zadetih avtorjev. Se pred nedavnim
smo brali tudi v nasih ¢asopisih in
revijah o avtorjih »Kapelj, vod, bo-
jevnikove«, da iScejo neki filmski izraz
na liniji umetniske resnicoljubnosti,
se pravi skladnosti problematike,
ki jo prinasa zivljenje in problema-
tike, kako to izraziti s filmskimi
sredstvi, pri vsem tem pa ostati zvest
razvoju filma v svetu, ne da bi se izlo-
¢ili iz nasega Casa in prostora.
Razmisljanja se vsiljujejo. Iz njih
zaradi nepoznanja materiala nasta-
jajo morda napa¢na vprasanja. Toda



MESTO Babca, Rakonjca in Pavloviéa: prizor
je iz zgodbe ZVEZA Kokana Rakonjca

tudi logi¢na, upravi¢ena in neodlozlji-
va: ali smo se motili prej ali zdaj?
Ali obakrat ali nikoli? Poleg tega pa:
ali so beZne Casopisne notice zadosten
in pravilen nac¢in obravnavanja tako
nenavadnega primera? Saj ves ¢as
govorimo in piSemo o NASEM FIL-
MU, o NASEM FILMSKEM IZRAZU,
vec kot deset let se zavzemamo za
atmosfero eksperimentiranja — po-
tem pa ob tako vro¢em primeru
beremo samo nekaj ¢asopisnih obve-
stil. Ali bomo izvedeli, kje ti¢i sporna
vzmet? Kaj je vodilo v tako pomem-
ben poseg? Za kaj pravzaprav gre?
Eroribus discimur.
Mislim, da posebno pri danasnjem
stanju v nasi kinematografiji nikakor
ne moremo biti zadovoljni z nekimi
opisnimi ¢asopisnimi podatki, saj
gre — morda pretirano re¢eno — za
usodo nagrajenih mladih avtorjev, ki
pa so ¢lani nase ustvarjalne skup-
nosti.
Vse kazZe, da nisem edini, ki bi Zelel
o tej zadevi izvedeti ¢imve¢, vse, ali
vsaj kolikor je mogoce.

Vitomil - Zupan



FILM
MESTO
IN

NAS TISK

NAMESTO
POJASNILA

»Danasnja mladina nima fan-
ta_zije. Pogumnejse in drznejse
misljenje so normalne lastnosti
mladih kakor tudi odkriti na-
stopi v raznih oblasteh, tako
tudi v politiki, knjiZzevnosti . ..
Samozavestna in zanimiva
ngvduée\{anja so znak zivlje-
Nja, pa tisoce raznih novih
misli, novotarij, plemenitih
drznosti... O Voltaire, o
S_tendha[ — danasnji mladi
ljudje govore samo o angazi-
ranosti in to v letih, katerih
glavna odlika bi moral biti duh
neodvisnosti in nekonformiz-
mal« (Jean Cassou)

Nase bralce opozarjamo na ¢lanka,

ki govorita o sodnem procesu in
prepovedi filma GRAD (MESTO).
Na‘mesyo dolgega uvoda ali toénega
pojasnjevanja smo iz nasega tiska
izbrali nekaj najbolj karakteristi¢nih
odlomkov, ki bodo ustvarili pribliZzno
511150 0 tem procesu in obveséevanju
nase javnosti o njem.

Pozivanjem na zakon o $tampi, za-

kon o zastiti filma, film GRAD je
obtuzen slede¢om formulacijom:

Film sa ovakvim sadrZajem ocito je

u suprotnosti sa nasom dru$tvenom
stvarnoscu ... jer razvitak socijali-
sticke Jugoslavije prikazuje u takvom
svetlu da se postavljaju pitanja da

li su autori namerno i iz politickih
tendencija snimili ovaj film!

(II. Pol., 20. avgust)

Sudjenje autorima filma GRAD, koje
optuznica tereti za pravljenje bez-
idejnog filma, Stetnog po vaspitanju
omladine, bice nastavljeno sutra posle
prekida od desetak dana.

Tonska kopija stigla je u Sarajevo
pa ¢e prvi dan nastavljanja sudjenja
proteci u znaku prve sudske projek-
cije u istoriji jugoslovenske kinema-
tografije.

(Politika, 12. avgust)

Udruzenje filmskih radnika BiH odr-
Zalo je sastanak povodom ovog filma
i konstatovalo da je film u estetskom
pogledu los i idejno tendenciozan

i slab. — Sudjenje se nastavlja.

(Politika, 13. avgust)

Danas je u ukruznom sudu u Sara-
jevu nastavljeno sudjenje filmu GRAD
bez prisustva autora, reditelja Voji-
slava Rakonjca, dr. Marka Babca
i Zivojina Pavlovica.
Prva pric¢a VEZA u reziji Vojislava
Rakonjca, pri¢a o jednoj praznoj
1 apati¢noj ljubavi dvoje mladih.
Tretirana kao isecak a ne kao istorija
njihovog Zivota, ona je svojom bez-
izlaznos¢u i prazninom ostvarila
mucan utisak na gledaoce, naroéito
predugackom »posteljnom scenome
koja je, izgleda, postala sama sebi
svrha.
Druga pri¢a SRCE, rezija dr. Marka
Babca, slika izvitoperene likove jed-
nog lekara i direktora jednog po-
duzeca.
U OBRUCU Zike Pavlovica jedan in-
valid, mradan i potisten krede se
u sumnjivoj sredini siledzija, probi-
sveta i polusveta koji treba da
pretstavlja odraz Zzivota jednog naseg
grada.

(Politika, 13. avgust)



Sudsko je vecde odlucilo da ovaj film
vidi. Pozvani su javni i politi¢ki i kul-
turni radnici i — vestaci. Projekcija
kao deo rasprave zakazana je u maloj
dvorani poduzec¢a Gradski bioskopi.
Medjutim kad je vecée naislo u dru-
$tvu vestaka, sve stolice bile su za-
uzete. Predsedavajuc¢i Miodrag Maksi-
movi¢ postovao je princip javnog
sudjenja i posle kratke konzultacije
sa porotnicima obratio se prisutnima:
»Drugovi, posto nas ima previse, film
¢e biti prikazan u bioskopu Radnik.«
Neobi¢na kolona posla je centrom
Sarajeva. U bioskopu Radnik bilo je
sveze ali tek svako deseto mesto
ispunjeno!

(I1, Politika, 20. avgust)

Odmah treba reci: autori proslogo-
disnjeg filma KAPI, VODE, RATNICI
bili su u drugom pokusaju vestiji,
a kamera Aleksandra Petkovica efekt-
nija. Osetilo se da mladi reditelji
napreduju.

(II. Politika, 20. avgust)

Ako je film KAPI, VODE, RATNICI
bezazlen kao izlet u vode »novog ta-
lasa«, mutna tendencija GRADA je
mnogo jasnije vodena.

(Il. Politika 20. avgust)

Film GRAD je ocenjen kao negativno
ostvarenje koje neta¢no prikazuje
nasu stvarnost. U tom smislu su
uglavnom i na danasnjem nastavku
pretresa davali izjave veStaci —
filmski i kulturni radnici!

(Politika, 14. avgust)

Izet Sarajli¢, knjizevnik, ¢lan Komi-
sije za prikazivanje filmova Izvrinog
vijeca Bosne i Hercegovine:

»Naga komisija je uskratila potpis

i filmu KAPI, VODE, RATNICI pa

je ipak film prosle godine u Puli bio
nagradjen. Film GRAD je potpuno
idejno promasen. To je prljava stvar.
Mislim da bi publika pocepala platno
u bioskopu kada bi ovo vidjela...
Zavijanje pasa na kraju filma djeluje
kao zavijanje autora nad sudbinom
nesreénika — glavnog junaka. Ali
zlonamerno zavijanjel«

(Oslobodjenje, 13. avgust)

Slobodan Janéié, predsednik Udru-
zenja Filmskih radnika BiH:

»Film nema estetske, kreativne, za-
natske i idejne vrednostil«

Muhamed Karamehmedovié, ¢lan
filmskog savjeta Sutjeska-filma:
»Bila je to najkracéa sednica naseg
saveta. GRAD je tom prilikom jedno-
glasno odbijen. Autori so do te mere
banalizirali »novi talas« da je ne-
podnosljivo.«

(Oslobodjenje, idem)

Momcilo Blagovéanin, sluzbenik, ¢élan
komisije za prikazivanje filmova
u BiH:
»Zanima me samo, gdje su autori
pronasli ovakvu »stvarnost«? Treba
¢itavu stvar oko GRADA ostrije po-
stavitil«

(Oslobodjenje, idem)

Pjer Majhrovski, umetnicki direktor
Sutjeske:

»Najtragi¢nije je da su svi glavni
autori ustvari predstavnici posleratne
generacije. Zar autorima tako izgleda
nas$a omladinal«

Prosle godine Republi¢ka komisija
Bosne i Hercegovine za prikazivanje
filmova nije odobrila prikazivanje
filma KAPI, VODE, RATNICI ali se
taj film ipak pojavio na festivalu

u Puli, doziveo zZvizduke Arene ali

i niz zvani¢nih priznanja. Osim spe-
cialne nagrade trojici reditelja i na-
gradu za kameru i nagradu posebnog
zirija Centralnog komiteta Omladine
Jugoslavije . . .1?

(II. Politika, 20. avgust)

Dr. Babac odgovara: »...da je film
GRAD proizvodnoestetski eksperi-
ment.« On odbija da je film Stetan
za omladinu i kaZe: » ... moZda se
razlikujemo u shvatanjima na koji
nacin treba delovati na omladinu,
kako savremeno vaspitavatil«

(II. Politika, 20. avgust)

Kada se doda jo$ izjava dr. Babca
dalje »da je film GRAD sniman u
vreme kada estetske vrednosti filma
naglo opadaju u nasoj kinematogra-
fiji,« tendencija trojice mladih je
ocita.

(II. Politika, 20. avgust)



|LJAVE
AVTORJEV
0 FILMU

O sojenju filmu MESTO, prav tako

pa o samem filmu, ki ga z izjemo
kakih desetih ljudi doslej NIHCE NI
VII?EL, nas tisk e ni prenehal go-
voriti. Toda, od avtorjev gobavega
filma do dandanes nihée ni zahteval
kakré_r}ihkoli informacij o filmu —
avtorji _t(f_h informacij niso mogli pred-
loZiti niti na sodiiu, ker na sojenje
niso bili povabljeni — zaradi
tega menim, da je potrebno in prav,

¢e jih posredujem javnosti, zlasti $e,
ker RAZSODBA AVTORJEM 3E
VEDNO NI IZROCENA.

DEJSTVA

Med IX. festivalom domacega igra-
nega filma v Pulju 1962. leta je tedanji
direktor »Sutjeska filmac v Sarajevu
Danko §amokovlija nacel razgovore

z avtorjl omnibus-filma Kaplije,
vode, bojevniki (filma, katerega
avtorji so bili na istem festivalu
nagrajeni od uradne Zirije s

posebr}o nagrado za razvijanje film-
sksa.ga 1zraza, snemalec za kamero,
reziser 1n snemalec filma Zive
vode paznagrado CK ZMJ; film

je bil nagrajen tudi z nagrado kri-
tlke; lani je zastopal Jugoslavijo na
festivalu v Corcu, zgodba Zive
vode pa letos na festivalu v Ober-
hlausnu), (_:la za podjetje »Sutjeska
film« realizirajo nov omnibus film.

Takoj, ko je »Sutjeska« prejela kratke
scenarije, je poslala ekonomski enoti
v Beograd 20.000 metrov filmskega
tr.aku, kolektivne pogodbe (ki jih je
dlrektgr »Sutjeske« podpisal z di-
rektorjem filma) in dologeno vsoto
dena}'Ja. Ekipa je pricela delati

takoj z namenom, da film dokonca

do jeseni 1962. leta, ker sta Kokan
Rakonjac in dr. Marko Babac odhajala
sluzit vojaski rok v JLA.

Med snemanjem in obdelavo filma
nihée iz podjetja ni zahteval nobenega
vpogleda v delo ekipe, niti posiljal
kakr$nihkoli pripomb, c¢etudi bi vsak
&¢lan podjetja lahko vedel, da se
imenovani film snema, kajti scenariji
zanj so bili v podjetju, za realizacijo
troden denar podjetja, o snemanju
filma Mesto je pisal tisk, trikrat

pa je o snemanju filma porocala
televizija, medtem ko je v novembru
1962 ¢asopis »Vidicic objavil scenarij
III. zgodbe »Obroc«.

Marca 1963 je bil film ob velikih
tezavah konc¢an (podjetje je nenadoma
in brez obrazlozitve prenehalo finan-
cirati film, storijo Kokana Rakonjca
so dokoncevali asistenti, Marko Babac
je svojo zgodbo dokoncal v Ljubljani).
Na projekciji I. zvo¢ne kopije v nav-
zotnosti Danka Samokovlije — ko so
prvié videli vse tri zgodbe kon-
tinuirane — se je izkazalo, da je

film predolg in neusklajen v ritmu.
Avtorji so takrat izjavili,
da imajo film za nedokon-
¢an. S tem so seznanili tudi direk-
torja »Sutjeske« in zahtevali, da
omogo¢i dokonc¢anje filma iz prihra-
njenih sredstev, ki jih je bilo pri-
blizno 2,5 milijona dinarjev (po pred-
ra¢unu naj bi film veljal nekaj cez

15 milijonov dinarjev, s prvo zvo¢no
kopijo in honorarji, ki bi jih bilo

treba $ele izplacati, pa so stroski
znagali priblizno 12,5 milijonov).
Direktor je na to pristal in zahteval,

da zvo¢no kopijo zaradi dokazovanja
potrebnih izdatkov posljejo v Sara-
jevo. To so tudi storili.

VELIKI MOLK

Od takrat pa vse do danes je pod-
jetje »Sutjeska film« prekinilo vsa-
krsen stik z ekonomsko enoto in av-
torji filma Mesto.

Ko se je iz desete roke slisalo,
da je filmski svet »Sutjeske« pre-
povedal prikazovanje filma Mesto
(éeprav podjetje NI NITI AVTORJEV
NITI EKONOMSKE ENOTE nikoli
o tem uradno obvestilo), so avtorji
filma trikrat pismeno zahtevali
od podjetja obvestilo o tej odlocitvi,



z Zeljo, da zvedo za pripombe in
sugestije zaradi morebitnega dokon-
¢anja (dorade) filma, zlasti Se, ker

so prav to, takoj po ogledu prve
zvoéne kopije sami zahtevali, kar

pa je bilo, spri¢o prihranjenih sred-
stev popolnoma izvedljivo. Sele po
tretji urgenci je podjetje konec

maja poslalo v Beograd zvoc¢no
kopijo zaradi dokonéanja brez

en e sameibeosede inshnez
dinarja. Ker so ostali brez financ-
nih sredstev za normalno realizacijo
nujne korekture filma na delovni
kopiji, zvo¢nem zapisu in negativu,

so avtorji s Skarjami posegli v zvocno
kopijo in skrajsali film za ve¢ kot

500 metrov.

FAMOZNA
PROJEKCIJA

Avtorjem je bilo popolnoma ncmo-
goce, da s komerkoli iz podjetja
analizirajo rezultat. Zaradi tega so

v projekcijski dvorani Kino kluba
Beograd priredili interno delovno pro-
jekcijo zaprtega tipa, ki so se je
udelezili: ¢lan republiske komisije za
pregled filmov Vlado Bulatovi¢ - Vib,
filmski reziserji Milenko Strbac, Krsto
Skanata, Matjaz Klop¢i¢, Aleksandar
Petrovi¢ in Dusan Makavejev, igralca
Ljubo Tadic in Stanislava Pesié, sli-
karja Ljubodrag Jankovi¢ in Borivoj
Likié, knjizevnika Boro Cosi¢ in Vuk
Krnjevié¢ (bivsi umetniski direktor
»Sutjeska - filma«), literarna kritika
Milosav Mirkovi¢ in Mirko Milora-
dovid, filmska kritika Aleksandar
Kosti¢ in Branko Vudicevié¢, novinarji
Emilija Radulovié¢, Ana Somlo in
Branka Petrovic¢ in avtorji ter ¢lani
ekonomske enote. Po projekciji so
navzodi v triurnem razgovoru izme-
njali misli o predvajanem filmu.

SOJENJE

Avgusta letos so avtorji iz ¢asopisnih
vesti zvedeli za sojenje filmu Me-

sto. (Kokan Rakonjac in Marko

Babac sta bila v svojih vojnih edini-
cah, prvi v Banja Luki, drugi v Be-

lem Potoku, jaz pa v vasi Vratarnica
pri Zajecaru).

Na osnovi zahteve »Sutjeska-filma«
javnemu toZilstvu OkroZnega sodisca

v Sarajevu, je javni tozilec brez
preverjanja izdal nalog za za-
plembo kopije filma Mesto (kar je

bilo tudi storjeno) in zaplembo do-
hodkov od javnega prikazovanja filma
v dvorani Jugoslovanske kinoteke

(kar ni bilo storjeno zaradi tega, ker
javnega prikazovanja v dvorani kino-
teke ni bilo in kar je kinoteka de-
mantirala, vendar pa noben ¢asopis
tega demantija ni hotel objaviti!)

ter zacel sodni postopek proti filmu
Mesto in njegovim avtorjem, KI NA
SOJENJE NISO BILI NITI POVAB-
LIENI!

Po projekciji kopije, ki je bila po-
sebej za to priloznost posneta z ne-
gativa, da bi na ta nacin predstav-

ljala prvotno verzijo filma, ki jo
avtorji ne priznavajo za gotov film
(nova verzija zgotovljenega filma

je med sodno razpravo lezala v pro-
storih sarajevskega TNZ, obravnavali
pa so jo $ele naknadno), po zaslisanju
strokovnjakov (vecdino teh so pred-
stavljali: ali usluzbenci »Sutjeske«

na ¢elu z biv$im in sedanjim direk-
torjem ali ¢lani filmskega sveta
»Sutjeske« ali pa reZiserji, ki delajo
izkljuéno za »Sutjesko«) in po zahtevi
javnega tozilca, da se film Mesto
prepove in UNICI(!), je bila izre¢ena
razsodba, da se film Mesto prepove

za javno prikazovanje; za to razsodbo
avtorji vedo samo po poroéilih v ti-
sku, kajti do danes '

(21. oktobra, op. ur.) razsodba
avtorjem NI bila izredena,
tako da so avtorji one-
mogoceni uporabiti pra-
vico pritoZbe, ki jim jo
daje zakon!

PROBLEM VSEBINE

Po pisanju ¢asopisja je bila razsodba
izrecena zaradi nerealnega prikazo-
vanja nase stvarnosti in zaradi moz-
nosti slabega vpliva tega filma na
mladino.

Torej, osnovno vprasanje je vsebina.
Tule je:

»Zveza« Kokana Rakonjca govori o
odsotnostimedsebojnih ¢ustev
mladenica in dekleta, katerih ljube-
zen se je zaradi pomanjkanja ¢ustvene



osnove zreducirala zgolj na telesni
stik.

»Srce« dr. Marka Babcea slika nei z-
ogibnost medéloveike solidarnosti
v primeru koincidence dveh nesrec,
neizbeZnost navzlic cinizmu, blazi-
ranosti ali infantilizmu ljudi, vkle-
njenih med sobne zidove.

»0Obroé« govori o humanizmu, toda
tudi o obupu nekdanjega bo-
jevnika zaradi prepada med njego-
vimi nekdanjimi Zivljenjskimi ideali
in nihilizmom dolo¢enih danasnjih
mladih ljudi, ki jih sre¢a med enim
svojih vecernih sprehodov.

VPRASANJE
NA KONCU

Tri zgodbe filma Mesto obravnavajo
tri izbrane primere iz Zivljenja
enega dela mestne mladine.

Ali je prav, da se javnost —

ki se je po $tevilnih primerih iz
zivljenja, po vsestranskem pisanju
Casopisja, skozi druzbene in krimi-
nalne rubrike, skozi druzbene in javne
ankete (glej zadnje $tevilke NINa in
anketo »Omladina — govoreéi otvo-
reno«) ter preko druzbenih, sodnih

in politi¢nih arhivov, ki kazejo osup-
ljivo podobnost s temami, nacetimi

v filmu Mesto, 7e imela moZnost se-
znaniti z odsotnostjo idealov pri delu
nase mladine — seznani in ali im a
javnost pravico, da se seznani.
s stvaritvijo treh reziserjev, ki pomeni
poskus filmske interpretacije dolo-
¢enih aspektov tega istega
stanja, o katerem je nasa javnost
po drugih poteh ¥e informirana?

ZIVOJIN PAVLOVIC, avtor
III. zgodbe filma Mesto
Beograd, 21. oktobra 1963

Catherine Spaak v filmu Damiana Damianija

DOLGCAS po znanem istoimenskem romanu

Alberta Moravie. V filmu nastopajo Se Horst

Bucholz, Georges Wilson, pisatelj Leonida

Repaci in znamenita ameriska igralka Bette
Davis




ZARADI DENARIJA...

Tako je na kratko odgovoril Luchino
Visconti nekemu italijanskemu novi-
narju, ki ga je vprasal, zakaj je

sprejel ponudbo italijanskega pro-
ducenta Dina de Laurentiisa, naj bi

v njegovem superspektaklu Biblija
reZiral zgodbo JoZef in njegovi
biratije ...

(La Fiera del Cinema, okt. 1963)

REKORD V HONG KONGU

Pri nas malo poznana filmska pro-
izvodnja v Hong Kongu je lani doZi-
vela svoj novi rekord. Posneli so
namre¢ 303 celovederne filme. Prejénja
leta je letna proizvodnja celovedernih
filmov nihala med 230 in 250 filmi
letno. Morda $e drug zanimiv poda-
tek. Tamkaj3nji cenzuri so lani pred-
lozili v pregled 405 tujih filmov, med
katerimi je bilo 165 ameriskih. Cen-
zura je prepovedala javno prikazovati
Sest ameriskih filmov.

(La Fiera del Cinema, okt. 1963)

KINOTEKA MARY PICKFORD

Mary Pickford, zvezda ameriskega
nemega filma in soustanoviteljica
druzbe United Artists, je nedavno
poklonila svojo zasebno kinoteko
hollywoodskemu muzeju. V svoji
zbirki je imela preko dva tisoé fil-
mov, med katerimi je bilo mnogo
izredno pomembnih za zgodovino
filmske ustvarjalnosti. Mary Pickford
se je za ta korak odloéila predvsem
zaradi tega, ker sama ni veé zmogla
rednega vzdrZevanja kopij. Zdaj v
hollywoodskem muzeju pregledujejo
film za filmom, da bi ¢imprej re-
stavrirali tiste, ki so zaceli propadati.
V zbirki je nekaj filmov, ki doslej

niso bili znani javnosti.

(La Fiera del Cinema, okt. 1963)

DROBNI ZAPISKI

Neki ameriski sociolog
je skrbno spremljal in nato
analiziral sto ur ameriskega
televizijskega programa.

Priel je do zelo zanimivih
ugotovitev. V sto urah se je na
malem ekranu zvrstilo 12 umorov,
16 dvobojev s strelnim oroZjem,
21 ustrelitev, 20 nesre¢ z oroZjem,
37 boksarskih spopadov,

4 samomorilni poizkusi,

4 nesreée v gorskih stenah,

2 goreca avtomobila,

2 umora z linéanjem,

1 Zenska, ki jo je povozil vlak in
1 moski, ki ga je poteptal
podivjani konj.

(Jugend, Film und Fernsehen, 1/63)

Pogosto omenjamo
francosko revijo
Cahiers du cinéma,

ki jo je vse do svoje smrti

urejal ugledni teoretik in kritik
André Bazin. Iz kroga okoli
Cahiers du cinéma so izsli
vodilni ustvarjalci, ki pripadajo
tako imenovanemu novemu valu.
V letos$njem juliju je dozivela
revija pomembno spremembo.
Ze lani, posebno pa v izredni
Stevilki, ki je bila posvedena
novemu valu, so najvidnejsi
novovalovci (npr. Godard,
Truffaut, Chabrol itd.) svoj krog,
kateremu pridrZzujejo

pravico do naziva »novi valc,
ostro razmejili od mnozice
mladih filmskih ustvarjalcev,

ki so se vkljucili zadnja leta

v francosko filmsko proizvodnjo.
Cahiers du cinéma so ze doslej
odlo¢no stali na strani
ustvarjalcev, ki so izsli iz kroga
revije. Zdaj je skupina pritegnila
med svoje sodelavce nekaj mladih
(Dossia Mage, Claude Makovski)
in nadomestila dosedanja

glavna urednika (Eric Rohmer
in Jacques Doniol-Valcroze)

z uredniSkim odborom, ki ga
sestavljajo Jean Domarchi,
Jacques Doniol-Valcroze, Jean
Douchet, Jean-Luc Godard,
Fereydoun Hoveyda, Pierre Kast,
Léonard Keigel, André-S. Labarthe,
Dossia Mage, Claude Makovski,



Louis Marcorelles, Luc Moullet,
Jacque§ Rivette, Eric Rohmer in
Frangois Truffaut. Urednigki odbor

(Cahiers du cinéma, 145/63)

KOMERCIALNOST
GRETE GARBO

GRETA GARBO je % vedno priljublje-
na pri gledalcih. Nedavno so v lon-
dons}c?m kinematografu Empire pri-
prawh retrospektivo filmov, v katerih
je Grveta igrala glavne vloge. Prireditev
so zaceli s filmom Nino¢ka, Zasluzek
kinematografa je presegel vsa pricako-
vanja. Ze prvi teden prireditve je bil
za 509, vi$ji od dosedanjega tedenske-
ga glohqdka kinematografa. Prvi dan
pr'o_J'ekmje so prodali vstopnic za deset
milijonov dinarjev, medtem ko je
npr. sloviti novi italijanski film

Stirje neapeljski dnevi dosegel le
sedem milijonov dinarjev prvi dan.

(La Fiera del Cinema, okt. 1963)

CAR HOLLYWOODA MRTEV

ER}C JOHNSTON je bil najpomemb-
nejsa osebnost ameriskega filmskega
stroja — predsednik Motion Picture
ASSO(}{&IIOI‘! of America. ZdruZenje
ameriskih filmskih producentov je po
svojem vplivu oficialna drzavna orga-
nizacija filmske proizvodnje in di-
stribucije filmov po svetu. Do veli-
kega ugleda jo je pripeljal prav
John_ston, ki je po drugi svetovni

vojni, odkar je vodil MPA, opravil
marsikatero pomembno drzavnisko
us]ug(_) za amerisko vlado. Avgusta
!etog Je nenadoma 67 let star umrl

in Eako .je nehala izredno uspes$na pot
moza, ki je znaéilen za razmere v ZDA.
_Od malega prodajalca na trinici se

Je povzpel najprej na mesto pred-
sedm_ka trgovske zbornice ZDA. Leta
1958 je bil imenovan — tedaj Ze pred-
sednik MPA — za Eisenhowerjevega
Eosebr}ega odposlanca za Bliznji vzhod,
ze prej pa je bil trem zadnjim pred-
sednikom svetovalec bogatih izkuSenj.
Polc_:g_tega pa bo ostal zapisan v zgo-
dovini ameriskega filma kot pobudnik
kgdc_:ksz; ameriske filmske proizvod-
nje in filmske cenzure. Zanimivo e

da od avgusta niso mogli najti
Johnstonu namestnika. Govorili so,

da bodo izbrali Nixona, nekdanjega

podpredsednika ZDA. Ostalo pa je le
pri govoricah. Prestol »carja Holly-
wooda« je $e vedno prazen...

(La Fiera del Cinema, okt. 1963)

»COSA NOSTRA«
IN FRANK SINATRA

»Ne zanima me, Ce so prijatelji, ki si
jih izberem, svetniki ali razbojnikil«
je zavrnil nedavno Frank Sinatra, ki
mu med drugim tudi pravijo »veliki
mojster hollywoodske mafije«, drzav-
nega tozilca Edwarda Olsena. Le-ta ga
je Zelel zaslisati o ljudeh, ki zahajajo
v igralnico Cal-Neva, posebno pa o
Samu Giancanu, poglavarju podzem-
lja v Chicagu, ki da je pogostni gost
zabaviséa na meji med Kalifornijo
in Nevado. Cal-Neva, igralnica in za-
bavis¢e najbolj mondenega tipa, je
Franku Sinatri namre¢ posebno pri
srcu . . . prina$a mu namre¢ kot Jast-
niku izredno visoke dohodke. Ce je
res, da je Sam Giancano organizator
tajne organizacije podzemlja »Cosa
nostra« v Chicagu, se lahko dogodi,
da bodo oblasti Sinatri zabavisce in
igralnico, ki je sluzila Giancanu za
shajalisce, zaprle.

(La Fiera del Cinema, okt. 1963)

REKORDI DRUZBE COLUMBIA

Amerigka filmska druzba Columbia
je posekala vse svoje dosedanje do-
bi¢karske rekorde. S prodajo svojih
filmov in filmov, ki jih je prevzela
v svojo distribucijo, je v zunanjem
svetu dosegla 50 milijonov dolarjev.
Tako je za sedem milijonov dolarjev
presegla svoj dosedanji najvisji do-
bic¢ek. Najved¢ja komercialna uspeha
sta bila filma Lawrence Arab-
skiin Mondo cane. Oba filma
je druba kupila za minimalno vsoto
— namre¢ za 96.000 dolarjev. Pod-
predsednik distribucije druzbe Co-
lumbia Mo Rothman je povedal, da
jim je ta denar vrnila eksploatacija
obeh filmov v dveh kinematografih
v Hong Kongu. Racunajo, da so samo
v Angliji za oba filma pobrali 140
tiso¢ dolarjev. Nedavno so kupili
Fellinijev film Osem in pol in
placali zanj (s pravico prodaje po
vsem svetu razen v ZDA, Kanadi in
Italiji) 1,200.000 dolarjev. ..

(La Fiera del Cinema, okt. 1963)



SAMORASTNIKI

Po noveli Prezihovega Voranca scenarij Vojko DULETIC. Rezija Igor
PRETNAR. Kamera Mile DE GLERIA. Scenografija Mirko LIPUZIC. Glasba
Bojan ADAMIC. Igrajo: Majda POTOKAR, Rudi KOSMAGC, Vladimir SKR-
BINSEK, Savka SEVER, Vida JUVAN, Maks FURIJAN, Stane SEVER, Lojze
ROZMAN. Proizvodnja Triglav film, 1963. Distribucija Vesna film, Ljubljana.

Od letoSnjega puljskega festivala sem je bilo 0o Samorast-
nikih napisanih toliko besed, da je v resnici tezko povedati kaj
novega v kritiki o tem filmu. Bil je eden izmed treh slovenskih
filmov, ki so jih za leto$nji Pulj pripravili obe domaci filmski pro-
izvodnji. Rad bi se omejil predvsem na eno izmed vprasanj, ki se
mi vsiljujejo v premisljanje o celokupnem kompleksu Samo-
rastniki.

Med in po puljskem festivalu so nas slovenski dnevniki in
tedniki skuSali pregovoriti, naj zavzamemo do Samorastni-
kov doloceno staliS¢e. Nekako takole: nikar ne mislite na Pre-
Ziha, ker ¢e ne boste mislili nanj, boste odkrili, da so Samo-
rastniki dober film, ki ga odlikuje svojevrstna stilna dosled-
nost, nekaj odliénih kreacij, funkcionalna kamera in zelo dobra
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gl_asba... Toda na Preziha ne smete misliti. .. Oprostite, po taks-
nih napovedih iz Pulja, kjer so Samorastnikom prisodili
vrsto nagrad, sem po vsakem ogledu filma moral vedno veé¢ misliti
na Prezihovega Voranca, katerega ime je tudi zapisano v glavi
filma. Prav' po tem (pa tudi po poprejsnjih objavah scenarija)
sklepam, da so tudi ustvarjalci filma mislili na PreZiha in na nje-
80VO povest o samorastnikih. Z drugimi besedami: zdi se mi, da je
potrebno spregovoriti o tako imenovanem problemu prenosa (¢e
hocete tudi adaptacije) nekega literarnega dela v film.

Literatura in film sta dva avtohtona medija in najodlo¢neje
odklanjam mnenje, da je vloga filmskega medija ob filmskem pre-
nosu nekega literarnega dela omejena samop na stripovsko ilustra-
cijo literature. Predvsem se mi dozdeva, da ni pravila, ki bi veljalo
kot nekakino zanesljivo vodilo v zahtevnem poslu, kakrien je
prenos literarnega dela v film oziroma adaptacija literatuye za
potrebe filma. Tudi pojma kot »zvestoba literarni pred_]pgl«__al_l
celo »zvestoba duhu literarnega izvirnika« sta dokaj neoprijemljivi
napotili. Truffaut je $e pred svojim filmom Jules in Jim de-
jal, da so v tem »dvoboju dovoljeni vsi udarci, samo nizki ne,
se pravi, da je dopustil filmskemu ustvarjalcu (scenaristu, reZiser-
Ju, scenografu, igralcu itd.) $iroko svobodo, Za to pa je seveda
ustvarjalec dol?an pladati dolofeno ceno. Rekli bi lahko, da sta
adaptacija literarnega dela za film (scenarij) in njena filmska upo-
dobitev (realizacija) uspeli, ¢e smo dobili: smiselno in umetnidko
enake vrednote v filmu, kot Zive v literarnem delu; &e je filmsko
delo smiselno kakor literarni vir, a je filmska upodobitev zaZivela
na umetnisko visji ravni (v tem primeru gre filmskim ustvar-
Jajlcem priznanje); &e je v filmski upodobitvi ghranjen smisel (vse-
bina) samo deloma in je pred nami torej film, ki se je ob literar-
nem delu samo navdihoval, a je zato njegova umetniska vrednota
prav tako visoka. To so v navidez zapletenem problemu »literatura-
film« po mojem mnenju vsi »dovoljeni udarci«; skugal sem jih raz-
VIStiti — prav ob misli na Samorastnike — v tri »katego-
rije«. Med »nizke udarce« $tejemm predvsem pomanjkanje okusa,
heutemeljene okraj$ave, ki degradirajo znacaj literarne umetnine,
kakor tudi osladnost in temu podobno.

Kadar govorimo o problemih w odnosu literatura - film moramo
vedno upostevati da razpravljamo o dveh specifi¢nih, samoniklih.
ustvarjalnih medijih in da je torej vaZno samo eno: primerjat}
umetnisko mo¢ literarnega in filmskega dela. Ne jemljem torej
Vv postev tiste vrste adaptacije in prenosa, ki bi ju bilo primerneje
Imenovati dramatizacija in uprizoritev dramatiziranega literarnega
dela (katerekoli zvrsti), pri teh sta npr. zelo znana francoska sce-
narista Jeane Aurenche in Pierre Bost (npr. Pas'toralna sim-
fonija, Rde¢e in érno, Gervaise itd.). Moderna film-
gka teorija zahteva druga¢en odnos — enakovredno ustvarjalno
intenzivnost, ki naj prinese enega izmed omenjenih rezultatov. Edi-
o merilo je tedaj film kot celota. Ta pa ni tako bistveno povezan
z virom navdiha v literaturi, kot z ustvarjalno potenco vseh tistih
filmskih ljudi, ki so film ustvarjali, predvsem pa reZiserja. Glo-
bina njegove ustvarjalne moéi in investicije bosta v filmu, ki ga je
ustvaril po ali ob literarnem delu pokazali v kolik$ni meri njegovo
delo pomeni enako umetnisko vrednoto v filmski umetnosti, kakor
JO predstavlja roman, novela, pesem, &rtica, povest v literaturi.
To skicirano premisljanje o problemu adaptacije in prenosa lite-
rature v film naj sklenem z morebiti nekoliko nenavadno ugotovit-
VJo — da je pred nami samo navidezen problem. Pravo in
0snovno vprasanje je avtor. Od njega je odvisen rezultat ustvar-
jalnega procesa, pa naj gre za prenos literature v film, ali za sne-
manje filma po izvirnem scenariju. In prepirajmo se 3e toliko
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(tezko je pozabiti wvse, kar je bilo izreCenega v zvezi s Samo-
rastniki) — avtor filma je reZiser.

V primeru Samorastnikov gre za prenos enega izmed
literarnih del, na katero smo Slovenci ponosni (in zato tudi ob-
¢utljivi). Dve objavljeni verziji scenarija (ki se bistveno ne razli-
kujeta, pa¢ pa govorita o nenehnem popravljanju scenarija) nudita
dovolj oprijemljivo podobo o scenaristovem odmiku od PreZihove
novele. Baje so bile »dramaturske vrzeli« v Prezihovem tekstu
vzrok, ki je zahteval manj3e, nekajkrat pa tudi bistvenejSe odmike.
Kljub temu je scenarist skuSal ohraniti poteze protagonistov Pre-
zihove zgodbe taksne, kot jih je zarisal Voranc. Ko je sedaj pred
nami realizacija tega scenarija, lahko ugotovimo, da so klice me-
lodrame, ki so opazne Ze v scenariju, dokonéno prevladale in s svo-
jimi cenenimi efekti prekrile misel o pankrtski materi, predvsem
pa Prezihovo idejo. Prezih ni napisal solzave melodrame, pa tudi
problem nezakonske matere ga ni zanimal kot centralna tema.
Rekli smo, da so v prenosu literature v film »dovoljeni vsi udarci,
samo nizki ne«... Odloc¢itev za melodramo po formi in vsebini, ki
je predvsem bistvena znacilnost reZiserjevega koncepta in ustvar-
jalnega postopka (samo tako je opravicen izbor igralcev, samo
tako je mogole razumeti reZiserjevo vodstvo igralcev, zato je pri-
Slo do prevrednotenja posameznih woseb itd.), je za moj okus
»nizek udarec«. Vse v filmu je dosledno in zvesto podrejeno zgre-
Senemu osnovnemu konceptu o Prezihovi noveli. Zato na Sloven-
skem ni bilo primernejSe in drugacne Mete, kot je Majda Poto-
karjeva, zaradi tega ni bilo mogocfe najti drugega Karni¢nika, kot
je Vladimir Skrbinsek, kakor ni bilo bolj primernega OZbeja, kot je
tisti, ki ga je pod reziserjevim vodstvom izoblikoval Rudi Kosmad.
Zato sicer nenavadna, pri nas tako redkokdaj okusna scenografija,
ki pa me bolj spominja na scenografsko fakturo gostilne in sa-
mostana Kawalerowiczeve Matere Ivane Angelske kot
pa na domacijo slovenskega kmeta-svobodnjaka ... Pa vseh drugih
»zato« na koncu Se: zato mora biti Metino narodilo (ne pa oporo-
ka samorastnikom, kot o tem pripoveduje Nana pri Prezihu) pe-
tim pankrtom prilepljeno kot »reklamna etiketa« prizoru, ki bolj
spominja na druZinsko fotografijo, kot pa na finale filma o Hu-
dabiviki Meti in Ozbeju Karniéniku... Treba bi bilo torej ugo-
toviti, koliko je film Samorastniki dosledna in dobra me-
lodrama, pa pri tem pozabiti, da so bile ambicije, Se bolj pa nase
zelje, drugacne. Znano je tudi, da so ustvarjalci zeleli dati nasemu
domacdemu filmu po izpovedni moé¢i, po moralni in eti¢ni dimen-
ziji, predvsem pa po idejni in umetniski plati enako moc¢an filmski
ekvivalent, kakor ga v literarnem wustvarjanju predstavlja Prezi-
hova novela Samorastniki. To pa jim, Zal, ni uspelo. Vitko Musek

NEVARNA POT

(OPASAN PUT) — jugoslovanski film. Scenarij Anton INGOLIC in Mate
RELJA. Rezija Mate RELJA. Kamera Branko BLAZINA. Igrajo: Zlatko KOVA-
CIC, Marinko COSIC, Zoran RELJA, Hermina PIPINIC, Zlatko MEDUNIC.
Proizvodnja Jadran-film, Zagreb 1963.

Daljna in negostoljubna Slezija. Cerkev, pofastna v svojem na
pol razpadlem, razjedenem jezuitskem baroku. Zavoljo pomanjkanja
primernejSega prostora so jo hitlerjevski gavlajterji brez oéitkov

1244



vesti spremenili v koncentracijsko taboriéée in stlaéili vanjo mnoZico
sestradanih in jzmuéenih Slovencev. Jesen 1944. leta.

V zmedenih blodnjah mala umirajoda Milica neprestano sanjari
o so¢nih rdecih jabolkih iz svoje daljne slovenske domovine. Obupa-
na mati ji ne more dati ni¢esar, razen piclega logoraskega obroka.
Osemletni Slavko bi mali bolnici zelo rad prinesel jabolk, ki si jih
tako Zeli, ker upa, da ji bodo pomagala ozdraveti. Skupaj z nekaj
starej§im Jankom bri skujeta nmaért, kako bosta udla iz taboriica.
A to je Sele zaletek njunega velikega podviga, na dolgi in teZavni
poti bosta morala premagati §¢ mnogo tezav...

Na prvi pogled vzbuja film misel, da gre za eno izrazito mladin-
skih del, toliko bolj, ker si je Nevarna pot nedavno tega v Benatk;_mh
priborila v kategoriji mladinskih filmov najvisje benesko priznanje,
»zlatega leva«. Vendar to najnovejse delo Mata Relje istoc¢asno izpri-
Cuje tudi neke globlje ambicije: ko pripoveduje o avanturah .‘:W'O]lh
junakov - dedkov, Zeli povsem opredeljeno veljati tudi za film o
vojni oziroma film o mladini, za film, ki s polno pravico skusa
pritegniti tudi pozornost odraslih gledalcev. Seveda pa mnam to
nikakor ne daje pravice, da vztrajamo pri ostri razmejitvi, 'kervpac
ne gre za velike razlotke, ampak le za rahle nianse. Ta zadrZana
dvojna svetloba Nevarne poti bo pritegnila k Reljinemu frlmu'
mlajSe pa tudi starejée gledalce, kar po eni plati Jahko pomeni
prednost, po drugi pa dokaj$njo pomanjkljivost, nehomogeno dvoj-
nost, ki lahko veéino moti, le malokoga pa zadovolji.

_..Toda nekega filma ne gre opredeljevati samo s tega psiholoskega
vidika. Za presojo je neobhodno definirati oblike in pomen scena-
rija, rezije, igre, fotografije.

Ce upostevamo ta wvrstni red, bomo opazili, da se scenarij v glav-
nem drzi klasi¢ne dramaturske sheme, to se pravi klasiéne realisti¢ne
metode, v tem primeru zelo dobro prilagojene snovi, o kateri je
govora, Vendar se ambicije avtorjev filma niso zadovoljile samo
s tem; zdelo se jima je neogibno potrebno, da v kompozicijo scena-

rija vpleteta nekoliko poeti¢nih in alegoriénih metafor. To sicer

nie zveni napak; videti pa je bilo dokaj izumetni¢eno ali bolje
refeno, naivno, kot vsak &ez mero pojasnjujo¢ wvrinjen simbol.
O_b tem se mi niti malo tefavno spomnilti nekaterih vzorov, ki so
Jima bili povsem o&itno v mislih, kot Clementovih Prepovedanih
iger, Stigliteve Doline miru in Ivanovega otrodtva A. Tarkovskega.

Rezija olitno ni skusala razbiti teh e v scenariju zaértanih
okvirov. Popolnoma v skladu z vsem tem ije Relja, dosledno upo-
rabljajo¢ preizkusen realisti¢ni jezik, predvsem Zelel pluti po mir-
nih in varnih wodah. To mu je lepo uspelo, lahko pa tudi re¢emo,
da je zelo dobro poiskana vizualna podlaga za nekaj poeti¢nih
simbolov na koncu filma, Po drugi plati, z ozirom na osnovno
idejo filma, je reziji Nevarno pot uspelo ustvariti kot mladinski
film le toliko, kolikor obravnava surove vojne doZivljaje dvojice
preganjanih dekov. Toda, pod to povrdinsko tandico se sre¢amo
s sliko vojne masploh; tako pa Nevarna pot postaja film o vojni
in v svojih nadaljnjih humanih, moralnih, zgodovinskih in poli-
tiénih premisah tudi protivojni film. To mu vsekakor ni v $kodo,
0asprotno — prav kakor podobna zadeva miti malo ni okrnila
Clementovih Prepovedanih iger; seveda pa s tem odloéilnim raz-
lotkom, da je Clement svoje delo znal dvigniti v pretresljiv in
nepozaben simbol, kar Relji v tem primeru ni prepogosto uspelo.
S tega stali¢a so seveda opazne tudi neke bistvene pomanjklji-
vosti njegovega filma, ki ponekod sicer sugestivno zazveni s svojo
toplino, iskrenostjo in neposrednostjo, ¢igar velje pretenzije in
polet pa popolnoma onemogo¢a nerazvita literarna osnova.
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To¢no v teh mejah so se gibali tudi Reljini igralci, katere je
reziser vodil s pedagoSko obcutljivostjo in smislom.

Izku$eni in spretni Blazina je vesCe porabil efekte svetlobe
in sence ter s tem uspel doseli visok rezultat v zacetnem delu
filma, ko se dejanje odvija v interieru grozljive cerkve. BlaZina
je uspesno opravil svojo nalogo tudi v preostalem delu filma.

M. Milosevié

MOZ S FOTOGRAFIJE

(COVIJEK S FOTOGRAFIJE) — jugoslovanski film. Scenarij Dragoslav ILIC.
Fotografija Milorad MARKOVIC. ReZija Vladimir POGACIC. V glavnih vlogah:
Nikola MILIC, Olivera MARKOVIC, Milan PUZIC, Janez VRHOVEC. Proizvod-
nja Jadran-film. Distribucija Kinema, Sarajevo.

Vladimir Pogaci¢ je znano ime jugoslovanskega filma in bilo
je obdobje, v katerem je bila vsaka premiera mnjegovega filma
veliko doZivetje. Nato ‘je njegovo ustvarjalnost zajela kriza, ki
traja e danes, v filmu Karolina Reska pa je dozivela vrh. Na
leto$njem filmskem festivalu v Pulju je bil predvajan mjegov film
Moz s fotografije. Uradnih priznanj ni bil deleZen. Nekateri tuji
opazovalci so film ugodno ocenili.

Skoraj v vseh svojih filmih Pogaci¢ vztrajno govori o malem,
neviralnem &loveku, ki ga dogodki od zunaj postavijo pred odlo-
¢itev, ki je zanj vprasanje Zivljenja ali smrti. Clovek s fotografije
pripoveduje o Ziki Tasi¢u, ki se je med okupacijo ukvarjal z
drobno érno borzo, da bi nasitil svoja dva otroka. Nenadoma pa ga
dogodki potegnejo iz vsakdanjosti in ga razpnejo med dve skraj-
nosti. Okupatorji in ilegalci se potegujejo za njegovo sodelovanje
in ga zahtevajo. Mali &lovek hode ostati nevtralen. Sele izklju¢no
humana in nehumana stran dogodkov izven njega doseze, da ta
neznatni ¢lovek preraste svoj egoizem in se zavestno Zntvuje in
se tako iz vsakdanjosti dvigne v tragi¢no osebnost, v simbol.

Kvalitete Pogalicevega reZijskega prijema so znane in priznane;
dosledno izpeljane v opisnem realizmu sku$ajo ujeti resni¢en odraz
dobe in atmosfere, v kateri se dogajanje razvija. Posamezne se-
kvence se po vtisu dvignejo do drobnih filmskih mojstrovin; kot
celota pa se reZijsko stalis¢e poizkus$a ograditi in ostati v mejah
objektivnega opisa. Pri tem filmska izrazna sredstva niso vedno
najbolj smotrno uporabljena in gledalec najveckrat ostane nepri-
zadet ob koncu filma.

Scenarij Dragoslava Ilica ima posluh za Pogadideve izpovedne
zelje; poleg tega je pripoved v prvem delu filma in v razre$itveni
konici dinami¢na in podrejena mod¢i slike; osrednji del — nihanje
pred odloéitvijo — pa je presvobodno prepuscen dialogu in film-
ska pripoved razpada v radijsko igro. In tako tudi po tej plati
gledalec ostane ob strani.

O malem, neangaZiranem <loveku, ki se mora odloditi, je
Pogacié zZe govoril v filmu V soboto zveter; v filmskem izrazu,
ki mu je itakrat prinesel najvedji jugoslovanski uspeh; isti filmski
izraz mu je Se prinesel mednarodni uspeh v flimu Veliki in mali
in v filmu Sam; v Karolini Reski pa se je ta filmski izraz pokazal
kot neuspelen; v filmu MoZ s fotografije pa se je Ze preZivel.

Vojko Duletié
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RAZKOSJE V TRAVI

(SPLENDEUR IN THE GRASS) — ameri&ki barvni film. Scenarij William
INGE. ReZija Elia KAZAN. Direktor fotografije Boris KAUFMAN. Glasba David
AMRAM. Igrajo Warren BEATTY, Natalie WOOD, Pat HINGLE, Audrey CHRI-
STIE. Distribucija Vesna-film, Ljubljana.

Kdo je kdajkoli pozabil, kdo ne mosi v sebi za vse Zivljenje
nemira mladosti, nepozabnih ur sreée prve velike ljubezni, besed
nikoli uresni&enih nadrtov? Pot se obme v drugo smer, nenadoma se
vse zasufe in Zivljenje stete v svoj nepremakljivi itir. Mladostni
ideali — za njimi ostane spomin kot na minljive sanje, nedose?g-
ljive iluzije — se ne povrnejo nikoli ve¢. In vendar so znamenje,
ki ostane za vedno, ki ga ni mo¢ izbrisati, Se vedno trepecejo
v krvi in burkajo srce — premo¢ne so njihove korenine in pre-
globoko so pognale v zavest.

Mladosti, temu razkodju v travi, kot jo je po werzih pesnika
Wordwortha simboli¢no imenoval, je znani ameridki reZiser El}a
Kazan posvetil svoj film, V hrupno amerigko zivljenje dvajsetih
let, obdobje zadetkov jazza in hlepenja po bogastvu in v okolje
provincialnega mesteca postavljena zgodba o ljubezni dveh mladih
v svojem teku &edalje bolj preras¢a okvire zgolj narativne pripo-
vedi, postaja vse bolj prizadeta izpoved ustvarjalca, povzdigne se
v simbol. Simbol tiste mlade, iskrene ljubezni, tiste nepotvorjene
srece, ki jo tako zlahka zrudijo zasebne Zelje starSev, ustaljeni
nazori okolice in navade zivljenja. In Kazan je nedvomno prvi, ki
se zaveda obdutljivosti odnosov med mmladimi, rahlega tk1ya, ki
zapreda njihove sanje — wselej je prisotna, zaznavna njegova
privrzenost mlademu &loveku, za vsakim kadrom je cutiti neiz-
govorjeno misel: pustite mladim njihovo sreco, njihove sanje,
pustite jim, da si sami izberejo pot.

Ta misel je kot moto ustvarjaléeve izpovedi podértana tl{dl
v dramaturski zgradbi filma. Zakaj prav s tem, da sta scenarist
in reZiser vzela za sredino dogajanja okolje in dobo, ki sta ju
oznacila s potezami hlastanja za hitro obogatitvijo, lahkotnim
Zivljenjem ter malome$&anske miselnosti in prav tak$ne morale,
sta poudarila veli¢ino iskrenega &ustva in tragi¢nost njegove ne-
uresnifitve. Besede, ki jih izgovori v trenutku skesanosti mati svojl
héeri, njena pro¥nja za odpuitanje je zato namenjena vsem —
v opozorilo in osvestitev.

Zgrajen na tem motranjem nasprotju je film Ze od vsega
zaletka wseboval nevarnost povriinske obdelave, interpretacije
zgolj zunanjega dogajanja in zlasti tudi tipizacijo likov. Otitno je,
da se je Kazan kot umetnik in rahloduten poznavalec filmskega
jezika te mevarnosti zavedal. Zakaj povsod je Cutiti njegovo hote-
nje, da bi dal samemu dogajanju pa tudi posameznim likom
sirSe, obcetloveske dimenzije. Kazan je dale¢ od tega, da bi se
postavljal za sodnika nad ljudmi, da bi jih belil in Ernil. Njegovi
ljudje, naj so v svojih stremiljenjih $e tako bedni in egoisti¢ni,
ohranjajo $e vedno tisto osnovno ¢&lovesko noto, zaradi katere Jih
ne moremo enostransko obsojati; dovolj so nam blizu, da jih
lahko vsaj razumemo, &eprav ne moremo istocasno tudi cutiti
z njimi. V njihovi zaslepljenosti je celo sled tragiénega: njihovo
ravnanje, ki vidi pred seboj le neposredno korist, se naposled
obrne zoper nje same. Ne pretrgajo le mlade vezi, temveé prav
ob tem izpodkopljejo temelje lastni sredi: spoznanje, da so zgre-
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Sili, da je bilo vse mjihovo ravnanje nesmiselno in celo $kodljivo,
jih pritira v propast. Kljub temu pa so refiserju ostali nedosegljivi
razClenitev in poglobitev posameznih likov, poseg v njihovo psiho
in s tem pnikaz tistih notranjih vzgibov, ki so bili odlodilni za
njihova dejanja. Zasebni interesi starev, njihovi naérti glede last-
nih otrok in na drugi strani svojeglavost mladega Sloveka, njegove
blodnje in iskanja lastnega miSljenja in mesta v svetu, ki ga
obkroZa, njegovo podrejanje starSem in njegova upornost, vse to
je makazano in razloZeno s splodnimi pogoji dobe in okolja. V prvi
plan pa je stopila fabula, zunanji razvoj dogodkov, ki tudi nosi
Vso tezo izpovedi.

Kaj predstavija ta film? Je otoZen pogled nazaj na mladost,
opozorilo sodobnikom, ali kaj ve&? Zakaj,

Ceprav ni¢ ne povrne ure razkodja

Vv travi,

sijaja v cvetici, ne bomo zalovali,

temve¢ bomo nasli moé¢ v tem,

kar ostane, ?

S temi kratkimi stihi pesnika Wordwortha je Kazan razkril
svoj pogled. Ne ozira se le nazaj, v njem je tudi (razveseljiv)
pogum — za bodoénost, Ingo Pas

JULES IN JIM

(JULES ET JIM) — francoski film. Scenarij po romanu Henri-Pierra
ROCHEJA Francols TRUFFAUT in Jean GRUAULT. Reija Frangois TRUFFAUT.
Kamera Raoul COUTARD, Glasba Georges DELERUE. Igrajo: Jeanne MOREAU,
Oskar WERNER, Henri SERRE, Marle DUBOIS, Boris BASSIAK, Sabine
HAUDEPIN. Proizvodnja Les Films du Carrosse-SEDIF, 1962. Crno-beli kino-
skop. Distribucija Vesna-film, Ljubljana,

. Truffaut pripoveduje, kako je bil za trdno prepri¢an, da bo
filmska priredba Rochéjevega romana njegov prvi film. Vemo, da
s Je zgodilo drugade, in da sta filma Stiristo udarcev
In Streljajte na pianista pri ljubiteljih filmske umet-
nosti potrdila ugled Truffauta — reziserja. To nié ne zmanjduje
njeégove vneme in ljubezni za roman, ki je literarni prvenec Stiri-
insedemdesetletnega popotnika, prijatelja slikarjev, glasbenikov in
pesnikov ter prevajalca Rochéja. Roman je iziel pri Gallimardu
1953. leta in Truffaut — filmski kritik ga je odkril slucajno. Roché
je uporabil posebno metodo pisanja za ta svoj roman, ki sodi
ves v impresionizem — starlevi spomini na prijateljstvo in lju-
bezen so ujeti v vrsto drobnih utrinkov in te bi lahko primerjali
z metodo pointilizma v slikarstvu. Ceprav je Truffaut v trans-
poziciji za potrebe filma opustil marsikaj iz zajetnega romana (ne
Samo posamezne epizode, temved tudi nekatere za Rochéja zelo
vazne osebe — npr. namesto nenasitne Nemke Kathe je zrasel lik
Catherine, ki je bolj cerebralno kot afektivno bitje), je pointili-
stina Rochéjeva metoda vendarle ostala tudi v Truffautovem filmu.
Rochéjev roman in Truffautov film bi lahko imenovali brata.
Truffaut je v mediju filmske umetnosti naSel Rochéjevi literarni
metodi analogen filmski prijem, saj mu fje bilo najvaZnejfe ohraniti
nedotaknjeno tkivo in predvsem vzdu$je romana, si pa pustiti
popolno svobodo glede strukture filma. (Ta Truffautova metoda je
tembolj mikavna, ker smo videli pri nas v istem ¢asu zanimiv

Warren Beatty, Natalie Wood (RAZKOSJE V TRAVI)
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primer filmske transpozicije PreZihovega Voranca.) Pointilistiéna
Truffautova filmska metoda (¢e jo smem tako imenovati) je si-
jajno pricarala atmosfero pariskih bohemskih krogov pred prvo
svetovno vojno, $e bolj mojstrsko pa je bila soudelezena v vedi-
noma dokumentarnih sekvencah vojne (z izredno domislico kino-
skopske, torej deformirane uporabe dokumentarnih posnetkov kla-
si¢nega formata), da bi nato povojna perioda ob premisljenem
opusc¢anju izpovedovanja v kratkih odlomkih ¢imbeolj pridobila na
notranji intenzivnosti, iz katere vse mocneje raste lik Catherine.

Claude Mauriac (Steje med najbolj zanimive francoske filmske
kritike, a si je pridobil tudi Ze ime literarnega ustvarjalca) je v
Le Figaro Littéraire zapisal, da mu osebnost pisatelja Rochéja ni
znana in da tudi ni bral njegovega romana, pa si je ob Truffau-
tovem filmu vendarle ustvaril zelo jasno podobo o tem Stiriin-
sedemdesetletnem starcu, ki na veler zivljenja v svoji samoti obuja
spomine na najlep$a zivljenjska dozivetja; iz njih se pravzaprav
poraja podoba njegovih osebnih, predvsem custvenih skrivnosti.
Reci zelim, da je bil za Truffauta gotovo najbolj privladen avto-
biografski poudarek Rochéjevega romana. To komponento je nam-
re¢ Truffaut ohranil namenoma, saj mu je odprla $iroke moZnosti
za transpozicijo literature, za tako transpozicijo, ki je po svojem
filmskem znacaju izven formalnih okvirov. Prav zaradi tega pa
je nenavadna, privladna, truffautovska, vendar lahko na prvi pogled
tudi vzbuja primitivno, predvsem pa od resniéne podobe filma sila
oddaljeno mnenje, da je Truffaut z Julesom in Jim o m ustva-
ril povpreéno filmsko dramo na temo tradicionalnega ljubezenskega
trikotnika, ki se v tem primeru od &asa do &asa izpreminja v veé-
stranicen lik ... Truffaut je samo prenesel tezi$ée in izbral Julesa
(namesto Jima kot Roché) za posredovalca doZivetja fenomena, ka-
krsen je bila Catherine. O njej je s ponosom dejal, da je »kraljica,
ki ni »posebno lepa niti preve¢ inteligentna, a je Zenska. Zato si jo
zele vsi moski.«

Fenomen Catherine je v sredis¢u Truffautovega filma.
Reziser je pred njegovo smrtjo zacutil, da je Catherine kot nena-
vadna Zenska, izven vseh formalnih okvirov, Zivela v starcu s to-
liksno silovitostjo Se na pozni veler njegovega Zivljenja, da je za-
voljo nje napisal svoj roman. In samo tu se je mogole filmu
pribliZzati in obcutiti njegovo veliko lepoto. Jules in Jim ni
film o ekscesih Zenskosti, kakor so ga skufali tolmaciti nekateri,
ampak izpoveduje Catherinino hotenje, da bi bila enako ali pa Se
bolj odloéna kot njeni moski prijatelji in znanci (samo tako je
mogoce razumeti, odkod njena domislica, da se preoble¢e v moskega
in nastopa kot Thomas). Ona sama Zeli voditi ne le svoje ¢ustveno
in erotino Zivljenje, temve¢ tudi ¢ustveno in eroti¢no Zivljenje
moskih okoli sebe. Ta teZnja pa je tudi za Truffauta problematiéna.
Zavoljo tega dozivlja Catherine trenutke in obdobja osebnega zado-
voljstva in notranjega miru samo tedaj, ko &uti v sebi, da se
njene teznje uresni¢ujejo. Ponovno sredanje z Jimom je postalo
zanjo usodno; doslej je namre¢ vedno srefavala ali moske tak$nih
notranjih kvalitet, kot je bil Jules, pogosteje pa povrineZe, kot je
bil Albert. (Jules je po mnogih zunanjih potezah, $e bolj pa po
svoji prijaznosti, dobroti, ¢istosti, umirjenosti, odsotnosti egoizma,
sposobnosti filozofsko treznega razumevanja vseh stvari podoben
budisticnem menihu, a je vendarle mnogo bolj odlocen kot Jim,
posebno Se v svoji Jjubezni do Catherine.) Jim ne sodi niti v eno ne
v drugo kategorijo, Jim je predvsem neodloden in njegova neod-
lo¢nost je pognala Catherine v smrt. Samo smrt ji je namre¢ po-
menila reSitev iz samote. A 3e v tem trenutku hode ona odlocati
o sebi in o tistih, ki so povezali svoje Zivljenje z njenim. (Catherine

Catherine (Jeanne Moreau)
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je po Truffautu karakterizirana tako, da bi bilo njeno odloéitev,
ko skupaj s seboj ubije tudi Jima, preve¢ primitivno imenovati
mascevanje.)

V nekem pogovoru Truffaut zatrjuje, da se je Roché popolnoma
strinjal s tak$no Catherine, kot jo je v filmu Jules in Jim
predstavil reziser. (Baje je pisatelj celo omenil, da je bila Cathi po
zunanjosti zelo podobna Jeanne Moreau. To bi opraviéilo dejstvo, da
se ni oddaljil od pisateljeve osebne, notranje podobe junakinje.)
Truffaut je vendarle posredoval zelo nenavaden lik Zenske, kateremu
je Jeanne Moreau s svojim igralskim talentom dodala novp dimen-
zijo enkratnosti, pristnosti, dozivetosti, Ta kreacija jo uvrita med
vodilne filmske igralke naSega d¢asa. Osrednji polozaj Catherine
v zgodbi o »velikem prijateljstvu in velikih ljubeznih« sta dosledno
spos$tovala Oskar Werner in Henri Serre. Kljub temu se je Oskar
Werner (ki se ga spominjamo kot neZnega Mozarta) razodel kot
silno svojevrsten karakterni igralec, kakr$nih je verjetno danes
v filmskem svetu zelo malo.

Ko sem veckrat premisljal, kako naj bi oznacil ta tretji Truf-
fautov film, sem uvidel, da je oznaka pesnitev premalo. Pri fran-
coski filmski kriti¢arki Madeleine Garrigou-Lagrange sem naletel
na oznako, ki polno zajema vse, kar Zelim o Julesu in Jimu
povedati — himna Zivljenju in mladosti. Nikjer namre¢ ni zapi-
sano, da se mora vsaka himna izpeti v mogocen forte srece, ve-
selja in zmagoslavja. (Sicer pa, ali ni deléek zmagoslavja v mali
Sabine, ki na njenih ustnicah igra tisti zagonetni nasmeh Zivljenjske
radosti kot na Catherininih...)

Vitko Musek
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SALVATORE GIULIANO

SALVATORE GIULIANO — italijanski film. Scenarij F. ROSI, S. CECCHI,
D'AMICO, E. PROVENZALE. Fotografija G. DI VENANZO. Glasba P. PICCIONI.
Rezija Francesco ROSI, Igrajo: Frank WOLFF, Salvo RANDONE. Proizvodnja:
Lux-Vides!Galatea, 1962 (Franco CRISTALDI ). Distribucija: Vesna-film, Ljubljana.

Afera Salvatore Giuliano, ki se je vlekla od leta 1943 vse do
leta 1950, ko je bil bandit umorjen, je bila po svojih socialnih,
politiénih in eti¢nih implikacijah tako pomembna, da takega filma
skoraj ne moremo poloZiti na tehtnico umetnostne kritike, ne da

bi ga prej ocenili po tem, s kolik$no mero druZbene zavzetosti je
avtor obdelal svojo temo.

Da Rosi priznava nujnost te zavzetosti in socialne, ne zgolj
kronisti¢ne aktualnosti, potrjujejo njegovi prej$nji filmi in tako
tudi zadnji, Roke nad mestom; nagraditev tega dela na letoinjem
benetkem festivalu ni le pohvala formalnih odlik filma, ampak
pomeni priznanje kulturne storitve v najsirSem pomenu besede.

Toda afirmacija $e tako wvzviienega in plemenitega namena je
vendarle premalo, da bi se debata z njo zakljudila, in to velja
tudi za prejinja dela.

S tehniko in, lahko bi rekli, s prepric¢evalnostjo dokumentarca
pokaze film v uvodu nekaj izsekov iz situacije povojne Sicilije:
nastanek separatizma; imenovanje Giuliana za polkovnika EVIS
(sicilske separatisti¢ne vojske); in maposled likvidacijo separatiz-
ma na vojalkem podrogju, delo, ki ga (je opravila, predvsem z
amnestijo, prva vlada osvobojene Italije. Tu spet vidimo podobo
Sicilije, negibne v svoji revscini, ob njej pa prisotnost Italije, bolj
macehovske kot materinske, tako da tudi nas skoraj zapelje dema-
gogija separatistov, ki je privabila v svoje vrste toliko I]E-II].II‘I'Hh
mladenicev. Spomnimo se na prizore mnozi¢nih aretacij, ki jih
izvaja redna armada v Giulianovem »kraljestvue.

Toda med okoli§¢inami, ki so privedle do pojava »Giulianos,
film ne omenja odlo¢ilnega dogodka, ki bi bil vse pojasnil: Vse
od politiéne narave sicilskega separatizma do pokola pri Portelli
della Ginestra: kako je mogel bandit postati polkovnik osvobodilne
vojske in kako se je mogel tako uspeino izmikati silam javnega
reda kljub svojim &tevilnim, neposrednim in posrednim stikom z
visokimi policijskimi uradniki in pomembnimi politiki.

V mislih imamo namred veliko zmago, ki jo je v Garibaldijevem
znamenju izbojeval Ljudski blok (Blocco del Popolo) na pokrajin-
skih volitvah; s to Zmago so se socialisti in komunisti uvelja\fll_l
kot najmo¢nejia politiéna skupina Sicilije. Ne smemo pozabm!
da je bilo od 1. maja do 22. junija 1947 razen pokola pri Portelli
della Ginestra veliko napadov na sedese KPI; napadale so vojasko
organizirane skupine pod Giulianovim poveljstvom,

Treba je poudariti, da volivna zmaga socialkomunistov ni bila
osamljena in slu¢ajna epizoda, ampak izraz mogoénega gibanja
sicilskih kmetov, ki so z zasedanjem zemlji$é¢ pri koreninah omajali
fevdalno zgradbo kmetijstva: mafia, glavna opora te zgradbe, je s
tem postala neprimerna, anahronisti¢na in pokazala se je po-
treba po novih oblikah boja proti kolonom, bajtarjem, dninarjem.

Ker je zanemaril ta dejstva, ki bi nam pokazala, kako so vele-
posestniki upali, da bodo s separatizmom odtegnili Sicilijo procesu
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Salvatore (Frank Wolf) je mrtev...

SALAVATORE GIULIANO; pokol pri Portelli

vseitalijanskega demokrati¢nega preporoda, ostaja Rossijev film
pomanjkljiv kot dokument in zato pomanjkljiv tudi v sodbah, ki
jih implicitno daje. V filmu je sicer ¢utiti moralno obsodbo separa-
tizma, ki jo narekuje Giulianova zlo¢inska dejavnost, a to je le
obsodba nac¢inov in metod s staliS$¢a preproste cloveske spodob-
nosti.

Spregovoriti moramo nekaj besed tudi o procesu v Viterbu
zoper izvrsilce pokola pri Portelli, pri katerem je bilo 11 mrtvih
in 56 ranjenih. Rosi resda poloZi nekemu advokatu v usta trditev,
da ne bomo odkrili pravih krivcev, tistih, ki so pokol naro¢ili,
dokler ne bomo imeli dovolj drzavljanskega poguma, da bi 3li
stvari do dna. V filmu pa, povsem nerazumljivo, ta pogum tudi
tu uplahne. In vendar so se advokati obrambe borili s skrajno
jasnostjo, vztrajnostjo in odlodnostjo, zato da bi prav to, edino
zares pomembno plat afere Giuliano, iztrgali iz goste teme, v katero
so jo skus$ali nekateri zaviti.

Tu se moramo vpraSati, kdo je pravzaprav bil Giuliano.

Njegov Zivljenjepis nikakor ni Zivljenjepis junaka. Leta 1943,
%e ne dvajsetleten, se je Salvatore zacel skrivati, ker je ubil dva
karabinjerja, ki sta ga zalotila pri nedovoljeni kupciji z Zitom.
Pod ameriSko okupacijo se mu je posrecilo osvoboditi iz zapora
v Monrealu, prestolnici svojega »kraljestva«, sedem kriminalcev:
ti so postali jedro njegove bande. To je Giulianov curriculum do
¢asa, ko je bil imenovan za polkovnika separatisti¢ne vojske.
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Teh dogodkov film ne pokaZe. Rosi se je skrbno varoval, da
ne bi zasel v pripovedovanje Giulianove intimne zgodbe. Niti
enkrat nam ga reziser jasno ne pokaZe, me Zivega ne mrtvega.
Kajti ko bi bil to storil le enkrat, ga ne bi mogel ved zapustiti,
;mpgk bi bil moral ustvariti iz njega lik v najpristnejSem pomenu
besede.

Skopa fizi¢na prisotnost tega bandita brez obraza dobi tako
5vo] pomen in tudi sama postane sodba o realnosti, v kateri se
Salvatore giblje. Po tem postopku poudarek ne pade na banditovo
osebnost, ampak na situacijo oziroma, v filmu, na del situacije,
iz katere je izSel. V Rosijevem Salvatoru ni drame; to je &lovek
1z enega kosa, ves &érn; &lovek, kakor ga je orisal njegov pribo¢nik
m rn_orillec Pisciotta na procesu v Viterbu, ko je o njem dejal, da
»s¢ je hotel boriti proti komunizmu do zadnje kaplje krvic. In
vendar je Salvatore tudi &lovek, ki se je dal intervjuvati in foto-
grafirati dopisniku zelo razSirjenega lista; ¢lovek, ki je pisal spo-
menico v pojasnilo in zagovor svojega pocetja.

2 Ko se je lotil afere Giuliano, je imel Rosi pred seboj dve poti:
ah' tako imenovano objektivno dokumentiranje ali pa histori¢no
pripoved z osrednjim junakom. Ker pa je v svoji rekonstrukciji
izpustil nekaj pojasnilnih dejstev in nam po drugi strani prikazal
povsem ¢&rnega Giuliana, ne Zivega lika, ampak karikaturo, ni Sel
reziser dosledno ne po eni ne po drugi poti. S stali¥a oblike,
ki smo jo tu hoté zanemarili, pa nam je vendarle dal film ne-
spornih odlik. Giorgio Sestan
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Iz pogovora z gospodom Kel-
lerjem, ki je predsednik delov-

ne skupnosti zahodnonemskih
mladinskih filmskih klubov in
podpredsednik Zveze nemskih
filmskih klubov, sem hote za-
pisala za moto svojega zapisa
eno njegovih misli, ki je obenem
vodilo za delovanje nemskih
filmskih klubov: Filma ne
smemo zlorabljati, ne-
posredno naj uéinkujel
Reiner Keller je ravnatelj ene
velikih aachenskih osnovnih $ol,
pedagog, ki se Ze od leta 1946, od-
kar je znova smel stopiti pred
ucence — ker se hitlerjevski pe-
dagogiki ni podredil, se je pre-
zivljal kot prodajalec — zavze-
ma za filmsko kulturo mladih.
»V filmu sem zagledal veliki
medij neposrednega vpliva na
mladega cloveka. Vedno sem
tudi zagovarjal tezo, da je pravi
film za mladino tisti, ki si ga
lahko ogledas v kinu.«
S¢asoma je iz zametka aachen-
skega koncepta o filmskovzgoj-
ni dejavnosti med mladino, ki
jo je podprla vrsta uglednih na-

[A

PRIJATELJE

DOBREGA
FILMA

0D 16 D0 60 LET

prednih pedagogov, zrasla zve-
za nemskih mladinskih filmskih
klubov, ki jih je trenutno 200.
Ti klubi se v marsi¢em razliku-
jejo od nasSega pojmovanja de-
batnih filmskih klubov. Pred-
vsem so zelo moéni po Stevilu
¢lanstva. Status kluba pri Zve-
zi klubov je priznan samo v
primeru, ¢e¢ ima klub najmanj
150 rednih ¢lanov s ¢lanskimi
izkaznicami in z rednimi meseé-
nimi prispevki. Clanarina res ni
visoka, po 1 marko na mesec,
vendar zado$c¢a, da si pri vsaj
150 ¢lanih klub nemoteno na-
bavlja filme za redne tedenske
predstave in da ostane Se nekaj
denarja za najemnino dvorane,
za propagandne materiale in za
druge tekocée izdatke. Mentor-
stvo nad posameznimi mladin-
skimi klubi, katerih ¢lani so pa
lahko tudi starej$i ljudje, pre-
vzame vselej pedagog, ki imav
Nemdiji poseben mnaziv: Jugend-
pfleger. Ta dela obiajno z mla-
dino v njenem prostem c¢asu in
opravlja kot drZzavni usluZbe-

nec samo to delo. Mentorji film-
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POGOVOR

O FILMSKIH KLUBIH
V ZAHODNI NEMCUI

»DER FILM DARF NICHT
MISSBRAUCHT WERDEN,

ER SOLL

UNMITTELBAR WIRKEN«

skih klubov morajo biti dovolj
razgledani po svetu filma, pred-
Vseém pa morajo spostovati skup-
na na_ce]a Zveze filmskih klubov
In orientacijski program filmov
za posamezna obdobja.

_Tezave nastajajo pri izposoji
f}lmov. (Pomislila sem na Po-
ljake. Kolik$ne olajsave imajo
na _Poljskem debatni filmski
k_lubl zaradi centralnega fonda
filmov, namenjenih debatnim
klgb_om!) Na Nemskem si izpo-
sojajo filme za klubske pred-
stave lpri privatnih distributer-
jih, 1\:1 zahtevajo od 50 do 150
DM 1Zposojnine za posamezne
filme! Torej nimajo, kot meni
g. Keller, prav ni¢ posluha za
podppro filmskovzgojne dejav-
nosti. Izjemno ugodne pogoje
p_red_stavljajo za klube le tisti
hl{m, ki jih posreduje klubom
clr'/.av?~ S posebnimi razlogi
(vzgojni filmi). Prav letos je
'Z‘veza nemskih klubov predlo-
zila _parlamenlu resolucijo, v
katerl' se zavzemajo za $ir$i iz-
l_;)_or filmov in odklanjajo ome-
Jitev tematike oziroma zvrsti.

B \Xﬂﬂw

Privatni distributer menda ne
kontrolira prestrogo, kolikokrat
zavrte izposojeni film v enem
dnevu — ¢e ima mesto recimo
dva kluba, brz izkoristijo pri-
loznost za dve ali ve¢ projekcij
— zelo natanéni pa so pri ugo-
tavljanju poskodb filmskega
traku. Ker bi klubi ne zmogli
placevati morebitne nastale $ko-
de, se mora vsak klub obvezno
zavarovati pri ustrezni zavaro-
valni druzbi, ki prevzame za
film vso odgovornost. Seveda pa
je zavarovalnina dokajsnje fi-
nanéno breme za klub.

Zanimivo je bilo sliSati mne-
nje o tako imenovanih »fan-klu-
bih« (o njih bomo pisali v eni
prihodnjih Stevilk Ekranal), ki
so bili zlasti pred tremi ali $ti-
rimi leti moéno razSirjeni po
Nemc¢iji in jih Zveza mladinskih
filmskih klubov sploh ne pri-
znava za klube. Kakorkoli Ze
komentiramo tak odnos — meni
bi se zdela akcija »prijateljske-
ga prepri¢evanjaz, da je bolje
biti debatni klub z registriranim
mestom v Zvezi — bolj simpa-
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titha — pa ¢as sam opravlja
svoje delo. Skoraj fanatiéni
obozevalci posameznega filmske-
ga idola se polagoma ohladijo,
delo njihovega kluba bolj in
bolj pojema in kon¢no navadno
tudi ugasne, posebno, ¢e med-
tem zbledi tudi slava caScenega
zvezdnika ali zvezdnice. Fan-
klubi so nastajali ¢isto neorga-
nizirano in tudi notranje Zivlje-
nje teh klubov ni imelo nobene
prave zveze s poglavji filmske
Kulture.

Oglejmo si nazadnje Se klub-
ske programe,

Gospod Keller mi je dal vrsto
Casopisnih izrezkov, iz katerih
lahko razberemo poleg zanimi-
vosti o delu klubov tudi to, da
se lokalno in dnevno casopisje
zelo zanima za akcijo: Prijate-
lji dobrega filma od 16 do 60.
(Nemara bi tudi pri nas pospe-
sili rast filmske kulture, ¢e bi
o izku$njah uspes$no delujoih
kiubov ali filmskih gledalis¢ iz-
vedeli kaj vec iz Casopisja!i

Videti je, da je posameznim
klubom omogocena zelo demo-
krati¢na odloéitev za »letni pro-
grame, kakor ponekod imenu-
jejo nadérte kluba. Nikjer nisem
opazila »8ole slabega okusac,
temve¢ nasprotno, veliko priza-
devanja, da bi bil program za-
nimiv, bogat, zahteven, hkrati
pa vsaj delno stilno ubran. Neki
klub se je, recimo, odlocil za
retrospektivni program del Re-
n¢ja Claira, obenem pa za ci-
klus sodobnega italijanskega
filma. Oba programa imata svoj
doloceni vrstni red projekcij,
vmes pa zavrtijo ¢lanom kluba
Se filme izven rednega delovne-
ga programa. Enkrat na mesec
ali na tri tedne je torej na vrsti
kakSen aktualen novejsi ali tu-
di najnovejsi film nesporne
umetniske vrednosti, ali pa de-
lo, ki je »dvignilo najve¢ pra-
hu.

Naj omenim nekaj filmov, ki
bodo letos izpolnili klubske ve-
¢ere mladih ljubiteljev dobrega
filma v mestih Bielefeld, Darm-
stadt, Aachen, Datteln, Wolfs-
burg:

De Sica: Tatovi koles, Fellini:
La strada, Welles: Proces, Stig-
lic: Deveti krog, Cuhraj: Cisto
nebo, Wicki: Most, Bergman:
Divje jagode, Clair: Pod strehami
Pariza, ob tem pa Se vrsta naj-
novejsih filmov iz Amerike, Ita-
lije, Japonske, Vzhodne Nemci-
je, Francije in Sovjetske zveze.
Ne kaZe vsega naStevati. Prese-
nec¢a nas $irina izbora, ki, ka-
kor smo rekli, nekako pozivlja
stilno zakljucene S$tudijske nro-
grame o poglavjih iz filmske
zgodovine, o zvrsteh ali o po-
sameznem avtorju.

Vsak film uvedejo pred pro-
jekcijo s kratkim predavanjem,
po projekciji pa povabijo vse,
ki bi o filmu Zeleli razpravljati,
na diskusijski vefer v mladin-
ski klub.

UdeleZzencev na diskusijskih
veéerih ne zmanjka, pretesni pa
postajajo klubski prostori.

Letosnji poziv: V¢lanite se v
nase klube, prijatelji dobrega
filma od 16. do 60. leta! ne pri-
kriva Zelje, da bi se kriti¢nost
in zahtevnost mladih in mlaj-
$ih ljubiteljev dobrega filma raz-
Sirila $e na drugi del filmske-
ga obéinstva. »Pridite,« vabijo v
Darmstadtu, »na$§ mladinski
filmski klub Zeli postati — ka-
kor tudi drugi nemski in ino-
zemski podobni klubi — skup-
nost prijateljev dobrega filma,
ki zahteva kriti¢no misleCega in
filmsko izobraZenega gledalca.«

Delo nemskih filmskih klubov
mi je zelo vse¢, kljub temu, da
spodetka nisem Dbila preveé
ogreta za prvi in osnovni pogoj
pri ustanovitvi kluba: najmanj
150 ¢lanov! Zdelo se mi je, da
je ta pogoj le pretiran, kajti kdo
pa ve, ali je povsod, kjer se
mladi zanimajo za dobre filme,
Ze od vsega zaCetka vsaj 150 za-
gotovljenih ¢lanov klubal

Gospod Keller je moj pomi-
slek dobro razumel, toda raz-
log, ki smo Ze seznanjeni z njim,
togost in neuvidevnost distri-
buterjev oziroma primanjkljaj
dobrih filmov pri sami Zvezi
klubov za zdaj onemogocata
druga¢no delo.

Jovita Podgornik

1298



U EEANE
PR YO

Gradiva in vtisov z vecdnevnega
posvetovanja filmskih pedagogov,
ki so se zbrali v preteklem okto-
bru Ze tretji¢ zapovrstjo kot gostje
mannheimskega festivala kratkega
filma, je toliko, da se kdaj lahko
ustavimo v kratkem zapisu le pri
namenih in zakljukih te pomemb-
ne prireditve. Letos je bila vodilna
tema OSVESCANJE IN OBLIKO-
VANJE MNENJ MLADIH LJUDI
OB DOKUMENTARNEM FILMU,
hkrati pa so se udelefenci iz dva-
najstih drzav — Belgije, Francije,
Finske, Italije, Holandije, Jugosla-
vije, Luksemburga, Neméije, Nor-
vedke, Avstrije, Svedske in Svice —
seznanili $e s problemom filmov
najmlajs$ih avtorjev, otrok in mla-
dine, in s poroéili o stanju filmske
vzgoje v posameznih defelah.

Med posvetovanjem smo gledali
36 kratkih, a tudi daljsih filmov
iz 17 drZav, obravnavali 17 refera-
tov oziroma porodil, hkrati pa smo
razdeljeni po skupinah z nemskim,
francoskim ali angle$kim obgeval-
nim jezikom Zivo razpravljali o na-
kazanih problemih,

Kot pedagogi smo se zeleli pri-
blizati dokumentarnemu filmu ne
le ob premiSljevanju o njegovem
vplivu na mladega ¢loveka, temved




tudi ob znanih dejstvih, da je do-
kumentarec pravzaprav hudo zapo-
stavljen v mladostnikovem interesu
za film, (Vse simpatije ima igrani
film!) Posvetovanje je obravnavalo
tudi moZnosti uporabe dokumen-
tarnega filma pri pouku ali nasploh
v Zivljenju mladine; ob tem smo
spoznali nekaj zanimivih metod in
opozoril za pedagoga.

Tri izhodi$¢ne definicije, ki so -

izzvale dokaj burno razpravo, so
se pokazale v uvodnem referatu:

Dokumentarni film je:

1. Ustvarjalna interpretacija da-
nega. (Grierson)

2. Dokumentirano stali$ge. (Vigo)

3. Objektivna upodobifev res-
ni¢nosti. (Sovjetska $ola)

V razpravi je bilo precej glasov
naklonjenih mnenju, da je lahko
igrani film z dokumentarnimi pote-
zami neprimerng mocnejSe doZivet-
je kot film z originalnim slikovnim
gradivom. Konéno pa je razprava
potrdila dvoje izhodiS¢ za ocenje-
vanje dokumentarnega filma:

a) Subjektivna dokumentacija. —
Filmski ustvarjalec ima neko jasno
izhodisce, iz katerega vidi in vred-
noti resni¢nost; ta fiksirana pozi-
cija pa mora biti jasno izraZena
in misle¢emu filmskemu obiskoval-
cu opazna kot odmev avtorjevega
koncepta.

b) Objektivha dokumentacija. —
Objektivna resni¢nost je tako kom-
pleksna, da jo en sam dokumen-
tarni aspekt komaj utegne izpove-
dati dovolj objektivno. Objektiv-
nost filmskega dokumenta bi bila
omogocena Sele tedaj, ¢e bi filmski
ustvarjalec pokazal ve¢ aspektov
resni¢nosti in tako omogocil gle-
dalcu identifikacijo problema po
lastni presoji oziroma izbiri.

Zdi se mi, da je sprozila tolik-
Sen poudarek definicije in presoje
dokumentarnega filma mnozi¢na
proizvodnja kratkega filma v za-
hodnih drzavah, posebej $e v Za-
hodni Nemc¢iji, Sto in sto kratkih
filmov z oznako »dokumenta« se
zvrsti pred filmskim obc¢instvom ob
rednih programih v kinematografih

ali na televizijskih zaslonih. Tudi
Sole so ponekod nekriti¢no uvajale
predstave »dokumentarnih« filmov
brez wustrezne presoje izbora.
Tako je postala pomembnost pra-
vega dokumentarca marsikje raz-
vrednotena, interes mladine pa se
je ob mnozi¢nosti »neangaziranih«
kratkih filmov $e bolj priblizal
igranemu celovefernemu filmu.

Na posvetovanju smo v nadalj-
nji razpravi soglasnp ugotovili, da
ima dokumentarni film pomembno
vlogo pri oblikovanju mladostniko-
ve razgledanosti, osve$fenosti in
vzgoje le tedaj, ¢e mu smotrno od-
redimo izbor in ¢e ga primerno
pribliZamo mlademu gledalcu. Pri
tem bi ne smeli nikoli pozabiti na
to, da mora tudi dokumentarni
film, naj je kratek ali daljsi, uéin-
kovati na mladega gledalca kot ce-
lotno enkratno ‘doZivetje, torej kot
zaokroZena tema, izraZena z govo-
rico filma. Zato nismo mogli v ce-
loti pritrditi metodi skupinskega
dela ob filmu Goebbels spricht,
kajti opozorjeni na raznolike nalo-
ge v posameznih skupinah smo ce-
lo odrasli iskali v filmu predvsem
motive za svoje naloge, namesto da
bi se mu predali. Spoznali smo, da
je raziskovanje idejnih, oblikovnih
oziroma filmsko izraznih posebno-
sti mozno tudi pri dokumentar-
nem filmu S$ele po vsaj dvakrat-
nem ogledu, nikoli pa ne kaZe one-
mogo¢iti pristnega filmskega doZi-
vetja s premalo premi$ljenim uvo-
dom.

Zanimiv izbor 36 dokumentarnih
filmov je slehernemu udeleZencu
mannheimskega posvetovanja po-
trdil mnenje, da omogoca filmsko-
vzgojno delo ob dokumentarnem
filmu izredno bogate in hvaleZne
delovne smeri. Prav gotovo je filmo-
loska izobrazba ob dokumentarcu
tudi mozna (spoznavanje filmske-
ga jezika itd.), vendar naj ne bo
prva, kakor spo nekateri doslej pred-
lagali. Dokumentarec ponuja pri-
vla¢no tematiko za obravnavo v
urah materinega jezika, zgodovine,
zemljepisa, fizike, kemije, likovne
izokrazbe, glasbe, telesne vzgoje
itd., ¢eprav je zmotno misliti, da
ima pri tem funkcijo Solskega, po-
u¢nega filma. Dokumentarni film
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govori mocneje kot didakti¢no za-
snovana in filmsko upodobljena
snovna enota.
_Le nekaj poudarkov teh predno-
sti:
— Sirjenje znanja in izobrazbe:
— premostitev preozkih osebnih po-
gledov na posamezne probleme;
— Spoznavanje solloveka v najraz-
licnejsih variantah in obravnave

te te.malike (socialni, moralni
konflikti itd.);
— zrcalna podoba lastnih reakcij

ob mneki temi, torej povod =za
aktivno osvesScanje osebnosti;

— spoznavanje zivljenjskega in fi-
lozofskega koncepta razliénih
druzbenih ureditev.

Dokumentarni film je seveda Se
mnogo ve¢. In ¢e smo se mu v
oktobrskem Mannheimu resno in
spoétljivo priblizali, terja od nas
v prihodnje predvsem mnogo vecd
pozornosti in.upostevanja svoje —
pri nas Zal tako zapostavljene —
prisotnosti.

Jovita Podgornik

Tempora mutantur . ..; William Holden
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POLJSKI
ILMSKI KLUB
LUZJONIK

SCE
PRIJATELJEV

Dobili smo pismo mladinskega
filmskega kluba Iluzjonik iz Opo-
la na Poljskem. Njegovi ¢lani si
zelijo dopisovati s katerim izmed
slovenskih  mladinskih  filmskih
klubov. Iluzjonik obstaja Ze &etrto
leto in ima v svojem rednem delov-
nem programu projekcijo izbranih
filmov, ki jih vselej uvajajo s krat-
kim predavanjem, ogledu filma pa
sledi obSirna razprava. Vodstvo or-
ganizira tudi sreCanja z razli¢nimi
poljskimi filmskimi ustvarjalci. V
razgovoru z njimi postaja marsika-
tero vprasanje o filmski umetnosti
jasnejse, pridobljena spoznanja pa
koristijo pri poskusnem snemanju
kratkih filmov na 8 mm trak. Klub
pri tem nima drugih namenov, ka-
kor da sam preizkusi razli¢ne izraz-
ne moznosti filmskega pripovedo-
vanja drobnih tem iz Zivljenja. Sce-
narije pisejo sami.

Stiki s tem klubom bodo go-
tovo zanimivi. Izvedeli smo, da se
bo z Iluzjonikom povezal mladin-
ski filmski klub Samorastnikov iz
Ljubljane.

Medsebojni stiki posameznih
klubov so prav gotovo zelp korist-
ni, zato zelimo, da Samorastnikom
sledijo $e drugi, Na Poljskem delu-

je mnogo mladinskih filmskih klu-
bov. Iluzjonik bo rad posredoval
naslove. NaSe uredni$tvo pa prosi,
da nam posljejo naslove klubi, ki
bi si radi dopisovali z mladimi
poljskimi ljubitelji filma.

VELIKO
IANIMANJE
A FILHSKO
V6040 V SoLI

V letosnjem S$Solskem letu se je
zanimanje za filmsko vzgojo v Soli
moéno raz$irilo med prosveinimi
delavci v na$i republiki. Vse kazZe,
da zore pogoji za uveljavljanje bolj
naértnega in bolj poglobljenega
vzgajanja in izobrazevanja ob fil-
mu. Zavodi za prosvetno pedagosko
sluzbo so organizirali vrsto posve-
tovanj in krajsih seminarjev za udi-
telje slovens¢ine na osnovnih $olah.
Program teh seminarjev je podprl
republiski zavod za napredek Sol-
stva, a tudi sosvet za film in tele-
vizijo pri Zvezi Svobod in prosvet-
nih drustev Slovenije je marsikje
pomagal. Do konca novembra so se
zvrstili seminarji za podrodja za-
vodov prosvetno pedagoike sluzbe
na. Jesenteah  SPostojni,

Kranju, P, Novem
mestu, Ljubljani in Ma-
riboru. Ponekod so predavali o

filmu udelezenci leto$njega kopr-
skega seminarja. Njihovih prispev-
kov smo $e posebej veseli. Prejs-
njim navodilom o upostevaniu fil-
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ma pri pouku v reformirani osnov-
ni $oli se je pridruzil podrobnejsi
program za 20 snovnih enot, ki naj
bi jih predelali v 7. in 8. razredu
osnovne 3ole ne le pri urah slo-
venscine, temveé tudi pri zgodovi-
ni, fiziki, zemljepisu, med urami
likovnega pouka — pgo dogovoru z
uciteljskim zborom,

Upajmo, da se bodo tudj drugi
zavodi za pedagotko sluZbo pridru-
Zili akciji za enotno pojmovanie
filmske vzgoje v %oli. Marsikje je
Se vedno dutiti oklevanje samo za-
radi tega, ker 3Zolniki niso dovolj
informirani, kako zaeti in kaj ob-
delati.

Ceprav letos opazimo %ivo zani-
manje za film tudi v pedagoskem
tisku, najveckrat bolj spodbuja 7i-
va beseda, tovari$ka razprava o na-
logah, izku3njah in tudi o dvomil.
Zato so posvetovanja oziromo se-
minarji bolj prepri¢ljivi kot vrsta
¢lankov in razprav.

OMOC

| ONIRSKEGA
JONA

Filmski oddelek Pionirskega do-
ma je pripravil seminar o filmski
umetnosti za prosvetne delavce
ljubljanskega okraja. V petih me-
secih se bodo zvrstila izbrana pre-
davanja o filmski estetiki in fil-
mologiji.

Razveseljivo pomo¢ in razume-
vanje za ta seminar je pokazala
ljubljanska podruZnica slavistiéne-
ga drudtva s predsednikom prof.
Pavlom Vozlicem. Mnogo zanima-
nja za seminar so pokazali tudi
Studentje filozofske fakultete. Se-
minarju prisostvuje po 50 udelezen-
cev.




Definirati pomen sodobne te-
levizije za miselnost mnoZic, na-
tan¢no izmeriti vsa dejstva, ki

so s tem v zvezi — pa povedati
seveda Se nekaj misli, ki naj bi
na vso zadevo vplivale — je prav

gotovo nemogoce. To bi pome-
nilo nekaj takega, kot na pri-
mer krtaciti konja med divjim
galopom.

Televizija galopira. Mogocde res
precej divje, a drugade vsaj da-
nes — tako se zdi — sploh ne
more eksistirati. Program mora
biti, nove ideje dozivljajo svoj
razvoj v bliskovitem spreminja-
nju v resni¢nost — in so odveéd
in zavrzene, preden so polno za-
zivele. In Ze se morajo roditi
nove in preskusati svojo pogo-
sto siromasno zivljenjsko silo v
ognju vedno bolj nezadovoljne
javnosti.

Za razvoj jugoslovanske tele-
vizije je znalilna njena federal-
nost: za zdaj delujejo trije cen-
tri, v Beogradu, Zagrebu in
Ljubljani, v gradnji pa sta 3e
centra v Sarajevu in Skopju.
Razvoj je zelo nagel po vsej

[I0BRALZEVANJE

drzavi, ceprav nekoliko neena-
komeren. Neenakomeren je tako
glede rasti programskih stori-
tev, kakor tudi glede nara3ca-
nja Stevila sprejemnikov. Kongé-
no je razvoj neenakomeren tudi
glede strukture narocnikov v
posameznih republikah, se pravi
odnos posameznih poklicev in
slojev v nadi drZavi do televizi-
je ni povsod isti. A o vsem tem
ni Se nih¢e delal analize. Bila pa
bi gotovo potrebna in pouéna.

Razvoj slovenske televizije je
$e prav posebno buren. V pre-
teklem letu je program ljub-
ljanskega studia kvantitativno
presegel program beograjskega
studia z njegovim vsakodnev-
nim Dnevnikom vred. Zagreb je
po koli¢ini nekoliko zaostal, za-
to pa je zacel kar se da skrbno
razvijati svoje oddaje zveznega
znacaja, zlasti Panoramo in
Ekran na ekranu, ki zahtevajo
mnogo organizacijskega dela na
terenu. VecCje uspehe ima tudi v
filmski proizvodnji.

Skoraj isto¢asno pa je celotno
televizijo — skoraj po vsej dr-
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PISE: BORIS GRABNAR

IN PONEUMLJANJE NA TV

zavli — zajela neka dolodena
kriza. ‘Ta kriza je nastala tako
v samih delovnih organizacijah
kakor tudi v odnosu javnosti
Sio programa. Narascati je za-
¢elo nezadovoljstvo z delovnimi
odnosi: delovnimi pogoji in me-
todarm na eni strani, na drugi
strani ba so se zacela mnoZiti
Znamenja vse vecjega in vedjega
nelzadovoljstva S programom Ssa-
mim. Prav ni¢ vaino ni v tem
trenutku mnenje nekaterih, da
tisk baje povsem nekvalitetne-
mu programu ni znal zopersta-
viti nicesar drugega kot — prav
ta]l{q ali pa e bolj nekvalitetno
kritiko.

! Vsi ti pojavi imajo zanimivo
In pestro ozadje, a vsaj nekaj te
prgb]ematike ST MOTANO e T
najbolj splofnih potezah in sa-
mo teoreti€no — ogledati, &e ho-
cemo‘lc priblizno razumeti, kaj
Se pri mas s televizijo dogaja.

'Ielevizij_a zajema pred svoji-
mi ekrani tako reko& celotno
druzbo, z vsemi njenimi na-

sprotji, ugajati mora vsakomur
in se prilagoditi vsem zahtevam.
Niti tisk niti radio v svojem raz-
voju nista dozivljala tako stra-
hovitega pritiska, kakor ga zdaj
dozivlja televizija. Druzbe vseh
druzbenih sistemov televizijo
intenzivno in temeljito kontroli-
rajo. Vsepovsod je televizija ali
drzavni monopol ali finanéno
odvisna od najve¢jih podjetij
in trustov, ki so skoraj toliko
kot drzava, ali pa oboje. Pri nas
prav tako, kakor po vsem sve-
tu, kajti ée recem, da je televi-
zija pri nas (izjemoma) druZ-
bena lastnina in da nova ustava
zagotavlja kolektivu samouprav-
ljanje (ki na zalost pri nas Se
ni prida razvito), $e vedno ni-
sem povedal ¢isto ni¢ takSnega,
da bi to njen polozaj v temeljih
spremenilo. A pri ustvarjanju
TV programa ne gre le za pri-
lagajanje mnogovrstnim okusom
in razli¢nim Zeljam posamezne-
ga gledalca ampak delujejo ne-
kje v ozadju — pa vendarle z
nepremagljivo silo — protislov-
ja nase druzbe v celoti.
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Televizijski program ima smi-
sel in ustreza potrebam sadob-
nega cloveka pod pogojem, ce
mu nudi:

prvi¢, informacije in s tem
konkretno povezavo z druzbo, ki
ga obdaja;

drugié, izobrazevanje v tisti
smeri, ki jo je vsak posameznik
ubral;

tretji¢, umetniski uzitek in
spoznavanje vedno globlje resni-
ce sveta. Pri tem seveda tudi
zabavo, dusevno rekreacijo ipd.,
primerno gledaléevemu razpolo-
zenju, dusevnemu nivoju, pokli-
cu itd.

Nedvomno se vsaka televizija
trudi, da bi po svojih najboljsih
moceh prispevala k tak$nemu
duhovnemu dviganju in bogate-
nju svojega obdinstva. Vse sile
so usmerjene k temu. Nihée no-
¢e delovati proti.

In vendar se televizijski pro-
gram v svojih konénih konsek-
vencah pogosto sprevraca v na-
sprotje tega, kar Zeli biti: na-
mesto da bi ¢loveka plemenitil
z vedno novim znanjem in po-
znavanjem sveta in ga s tem
aktiviral v druzbi, ga nasprotno,

pasivizira, in — zlobneZi so si
izmislili to besedo — poneum-
Hase

Je to res? Ce je res, zakaj ta-
ko? Ce ni res, odkod potem tak-
$no misljenje?

Nedvomno se bomo vsi stri-
njali, da je nasa skupnost (lah-
ko bi rekli tudi politi¢cno vod-
stvo v njenem imenu) zelo zain-
teresirana za informiranost dr-
Zavljanov. Zato so ravno infor-
mativne oddaje na TV najbolj
ustaljene, kratke, jasne, oficialne
in se gibljejo v najbolj ustaljenih
oblikah. Tem oddajam — seveda
¢e so strokovno na zahtevanem
nivoju — nikakor ne moremo
oc¢itati poneumljanja. Ce Ze tudi
v njih id¢emo protislovja, jih bo-
mo nasli prav tam kot pri vseh
ostalih mnoziénih informativnih
sredstvih: kakor tisk in radio je
tudi TV zurnalizem, vklenjen v

specifi¢nost protislovnih druzbe-
nih mehanizmov — vcasih torej
zaradi dolo¢enih politi¢nih inte-
resov v dolocenih situacijah to
ali ono polepsa ali pogorsa, po-
pravi ali pokvari, bolj poudari
ali zamol¢i. Seveda to ni speci-
fi¢nost televizije.

Tako splodno izobraZevalne od-
daje ( v najSirSem pomenu be-
sede) kakor tudi umetniske, kul-
turne in zabavne — se razrasca-
jo v tolik$no pestrost oblik, da
jih v okviru tega ¢lanka ni mo-
goCe popisati. Seveda nastopajo
tudi tu podobne tezave kakor
pri informativnih oddajah. Spe-
cifi¢no za televizijo je kvedjemu
to, da so tu te tezave vecje ka-
kor drugod. Vodstvo Zeli teme-
ljito kontrolirati predvsem dram-
ske in kulturne oddaje, katerih
vpliv je prav gotovo izreden. Ta
kontrola je pri nas prav tako
temeljita kakor po vsem svetu.
Zdi se, da je strah pred idejni-
mi spodrsljaji, e ve¢ — pred
problematiko postal splosen po
vsem svetu, kar velja tako za
Vzhod in Zahod kot tudi za ti-
ste drZave, ki niso niti Vzhod
niti Zahod. Vsepovsod poudarja-
jo svobodo in demokracijo, pri
tem pa so cenzurne komisije
skoraj izenaCene 2z redakcija-
mi ... Pri delu velja nacelo »var-
no in mirno, pa ¢eprav neum-
Ho' &

Posebno funkcijo odigrava tu-
di nacelo »vse za vse«, ki ga te-
levizije uresnicujejo z absurdno
doslednostjo. Skrajna posledica
tega nacela je, da postaja pro-
gram Kkar najbolj neproblemati-
¢en, da se izogiba vsemu, kar bi
utegnilo izzvati ugovore s kate-
rekoli strani, da postaja nekri-
ti¢en, plitev, prazen, za razmis-
ljujoCega Cloveka pa kmalu tudi
nezanimiv. Povr$na privlac¢nost,
pestrost, formalna domiselnost,
bogastvo spektakla — to so ide-
ali vseh televizij sveta. »Program
zeli biti vsem enako vSeé&, dose-
7e pa le to, da ni nikomur ne-
véeten,« je duhovito oznacil si-
tuacijo angleSki pisatelj Allan
Prior:
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O televiziji v Ameriki, kjer vse
pojave nedemokrati¢nosti _naj-
bolj natanéno javno analiz1ra}Jo,
beremo, da poznajo tam dvo]qo
cenzuro. Prva, ki je oficialna in
ki jo izvr§ujejo posebni organi
pPo posebnem kodeksu, se nana-
$a na ves material, ki »naspro-
tuje dobremu okusu«: prepove-
dani so vsi samomori, dalje vse,
kar bi Zalilo nedotakljivost dru-
Zine, zakona in doma, nedostoj-
na in provokativna spolnost itd.
Zato na amerigki televiziji ni
Videti strastnih poljubov, paé pa
mnogo  strastnega pretepanja.,
streljanja in boksanja. »Izgnali
SO strastno ljubezen in pove-
Cali so se ekscesi mrZnje in na-
silja,« piSe znani teoretik tele-
vizije Erik Barnouw.

Druga vrsta cenzure se nana-
83a na vsakovrsten material, ki
je sporen in ki lahko vsebuje
vsakovrstne »sporne politi¢ne,
socialne, verske ali psiholoske
probleme.« To ni oficialna, pra-
vVa cenzura, temveé jo izvajajo
kar uredniki in »Sponsorji« sa-
mi. (Sponsor je podjetnik, ki
placa strogke radijske ali tele-
vizijske oddaje in reklamira v
njej svoje proizvode.) Ta »cen-
zura«  predstavlja po mnenju
istega Erika Barnouwa veliko
nevarnost za svobodo izrazania
in demokrati¢no izmenjavo idei.
Izogiba se vsem spornim pro-
blemom predvsem zato, da bi za
reklamirane proizvode ustvarila
prijetno in nikomur ZOpIno
okolje. Zato so vse taksne od-
daje, zlasti seveda serijski fil-
mi, ki jih gledamo tudi pri nas,
in jih je cenzurirala nasa socia-
listi¢na cenzurna komisija, tako
nedolfni, tako prijetno konven-
cionalni, tako brez aktualne pro-
blematike, da res ne morejo ni-
komur Skodovati, v njih ni no-
bene druZbene kritike, nobenih
individualnih  naprednih idej,
nobene polemike z obstojecimi
razmerami, z zakoreninjenimi
zastarelimi predsodki, pojmi itd.
Pa¢ pa mnogo napetih dram-
skih prizorov, streljanja, lova,
udarcev s pestmi in divjih vo-
Zenj z avtomobili, letali in mo-
tornimi &olni . . .

Charlton Heston; igralec — mit igralca




Nih¢e seveda ne more ugo-
varjati in obsojati teh »nedolz-
nih kriminalke in »lahke zaba-
ve«, a prav zaradi tega postaja
televizija po vsem svetu izrazi-
ta konzervativna sila, ki pomaga
le pri utrjevanju kulturne inert-
nosti in socialne negibnosti.

Seveda se tudi pri nas odli-
kujemo z veli¢astno previdnost-
jo, kadar gre za ,sporne’ zadeve.
Morda ne bo odve¢, ¢e nekaj teh
»skrivnostic« odkrijemo javnosti.
Nedvomno so »Dialogi« Primoza
Kazaka inteligentna kritika stali-
nizma, ki smo ga menda Ze pre-
Fiveli. Drama je pri kritiki in
pri obdinstvu naletela na odo-
bravanje. Televizija pa drame
ni prenasala, prvi¢ zaradi obiska
nekega sovjetskega dostojanstve-
nika (ki je v svojih izjavah sam
prav tako ostro kritiziral stali-
nizem), drugi¢ pa zaradi bliza-
jo¢ih se domacih volitev...

Toda stalinizem je le $e blizu
in recimo, da se res motijo ti-
sti »heretiki«, ki menijo, da kri-
tika stalinizma ni ve¢ sporna.
Nekoliko dlje ¢asa je Ze mrtev
Mussolinijev fasizem. Ena naj-
moc¢nejs$ih in umetni$ko najpo-
membnejsih kritik tega faSizma
v slovenski knjiZzevnosti je ne-
dvomno roman Franceta Bevka
»Kaplan Martin Cedermac«. A Ze
pripravljena dramatizacija ne bo
uprizorjena, ker bi baje ogro-
7ala naSe dobre odnose (s so-
dobno, demokrati¢no!) TItali-
Josel

Ni¢ nenavadnega ni, ¢e na te-
leviziji marsikaj »ne more sko-
zi«, kar sploh ni problemati¢no za
gledalis¢e, film, radio ali ¢asopis.
Ceprav so bile na pr. predstave
literarno satiricnega kabareta
Mestnega gledalis¢a v Ljubljani
»Mala zehta« in »Smeh ni greh«
zelo uspesne, splo$no sprejete in
ni bilo o tistih itak tako zelo
krotkih satirah niti brati niti sli-
$ati pomembnih ugovorov, na te-
leviziji vendar niso upali niti po-
misliti na prenos. Televizija raje
sama skrbi za svoje domace za-
bave in zapravi precejsnje Stevi-
lo milijonov za oddaje z nepro-
blemskimi popevkami... Strem-

ljenje po lahkem in plitvem za-
bavnem programu, hlastanje po
kriminalkah brez idej in globlje
problematike je pri nas prav ta-
ko na dnevnem redu kot po-
vsod drugod.

Ce zdaj pomislimo na naSo
novo ustavo in na naso demo-
kracijo samoupravljanja — bi
nasa televizija lahko in nemara
celo morala igrati v krogu osta-
lih televizij sveta neko izjemno
vlogo: biti bi morala toriS¢e na-
prednih idej, svobodnih infor-
macij, napredno podrocje ustvar-
jalnih naporov in izmenjave mi-
sli in stali$¢. Pa ni. Ce kdo le
izusti misel o tem, Ze ga zavr-
nejo z odkritim posmehom...

Mogole so vse te tezave res
samo posledica »objektivnih«

razmer in se jim ni mogoce izog-
niti. Mogoce se bodo vse te raz-
mere res s¢asoma $e izboljsale
in bo televizija postala resnicna,
mogocna, napredna sila. Vendar
pa moramo omeniti Se druga,
res objektivha notranja proti-
slovja televizijskega programa,
ki so taksSnma, da sama po sebi
preprecujejo izobrazevanju do-
seéi v polni meri svoj namen.

Ze pri sestavljanju programa
za izobraZevanje nalete sestav-
ljalci na nepremostljive tezave:
potrebe posameznikov so prevec
razli¢ne. V nobeni od strok TV
ne more nuditi toliko, da bi po-
dano znanje zadostovalo za dolo-
¢eni poklic, za resni¢no temelji-
to izobrazbo. TV program mora
biti univerzalen. Ce osredotoci
pozornost v eni stroki, mora
nujno zanemariti vse druge. Po
nacelu »vse za vse« nudi TV pro-
gram obi¢ajno od vsakega ne-
kaj in vsi morajo gledati vse.
Clovek se mora in more izobra-
7evati samo v eni smeri, televi-
zija pa mora razvijati svoj pro-
gram v vseh smereh. Vsakomur
nudi premalo tistega, kar bi
potreboval, in obilico odvecnega,
¢eprav sploSno zanimivega...
Ce gledas samo televizijo — pre-
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ved vidi§ in izve§ — pa ostane$
zato ignorant...

Zdi se, da je tudi to eno iz-
med tistih notranjih protislovij
televizije, zaradi katerega so ne-
kateri zaceli govoriti o »pone-
umljanju«. Vendar pa moramo
takoj povedati $e nekaj drugih
okolnosti: ¢e ima univerzalnost
T_V programa torej svojo nega-
tivno stran, velja to vsekakor
samo za tiste gledalce, ki se pu-
ste premagati privla¢ni sili ekra-
Na 1 po pet $est ur na dan pre-
sede in prelefe pred njim. Od-
daj ne izbirajo po objavljenih
programih, temved gledajo vse
(_)d zaCetka do konca. Zdaj nima-
jo ve¢ Casa niti za knjige in &a-
sopise, ne hodijo ve¢ v gledali-
SCe in kino, niti na sprehode in
izlete, ne v gostilne in kavarne,
med znance in prijatelje. ..
Marsikje je televizija tako te-
n}eljito posegla v druzinsko Ziv-
ljenje, da ga je v temeljih spre-
menila. Iz sredine druzinskih
sob so izginile mize, namenjene
prehrani, pogovorom, branju,
.delu, pisanju, druzabnim igram
1tf1 .- zdaj so tu le %e naslo-
njaci in kav&i in majhne mizice
s pepelniki... Veterja je prene-
ha]g biti intimna druZinska pri-
recvhtev, ¢lani druZine ne gledajo
vec.d‘r‘ug drugega in se ne pogo-
varjajo — vsi pogledi so usmer-
Jeni samo v novega malika. ..

lzretiravanje? Za precejsen del
nasega novega televizijskega ob-
cinstva najbrz ne. Toda ali je te-
ga kriva televizija? Ali je pro-
gram kriv, ¢e je mikaven, pri-
vlaéen, ¢e je v njem resniéno
»vse za vse«? Ali ni ta univer-
zalngst tudi nad vse koristna
protiutez preveliki specializaciji
sodobne poklicne izobrazhe?
Terrvl.at_sko univerzalni program
razsirja obzorja preozkih stro-
kovnjakov, bogati splofno izo-
brazbo, seznanja strokovnjake z
bpgastvom in dejavnostjo dru-
glh“strok. Tudi preozka speciali-
zacija poneumlja — in ne samo
njeno nasprotje — univerzalnost.

Seveda utegne univerzalnost

'VEV programa pokazati svojo
Skodljivo stran predvsem tam,

kjer gledajo en sam program.
Razvite televizijske mreZe z ved
programi na mnogih kanalih se
laze specializirajo. Podrocje
vzgojne televizije se je marsi-
kje ze vkljudilo v $olsko in uni-
verzitetno omrezje, na Siroko
se uvaja sistem lokalnih in re-
gionalnih oddaj. Razvita TV
mreza lahko seveda mnogo
uspesneje nudi vsakomur tisto,
kar za svojo izobrazbo resni¢no
potrebuje. Nacdelo »vse za vse«
torej le izgublja svojo absolutno
veljavo. A to je vprasanje teh-
ni¢nega razvoja, vprasanje splos-
nega druzbenega bogastva.

Pravijo, da se je z razvojem
televizije nekaj bistvenega spre-
menilo v odnosu med ¢loveStvom
in svetom: ¢lovek namreé¢ zdaj
ne hodi ve¢ zdoma v svet, da bi
ga spoznaval, ga dozivljal in
skusal spreminjati, izboljSevati
— temvel ostaja kar doma, svet
pa prihaja k njemu na obisk.
MnoZice ¢lovestva, prej aktivne
ustvarjalke zgodovine, so se
spremenile zdaj v pasivne in po-
neumljene posamezne gledalce,
leze¢e na kavéih pred pogosto
laznim, bledomigetajo¢im nado-
mestkom resnic¢nosti. ..

To je seveda pretiravanje in
napac¢na filozofija nacelnih na-
sprotnikov televizije. Prepric¢ani
smo, da bo ¢lovek vselej nasel
dovolj c¢asa za aktivno obliko-
vanje svoje sedanjosti in prihod-
nosti, za tisto druZbeno aktiv-
nost, za katero je potrebno
takino S$iroko in poglobljeno
znanje, kakr$nega zna tako do-
bro in vplivho podajati samo
televizija. . .

Najve¢ pa, kar danes lahko
storimo zoper baje Skodljivo
univerzalnost televizije, je samo
nasvet: televizijo lahko resnic-
no uzivas in koristila ti bo sa-
mo pod pogojem, &e se ji znas
upirati... Nacelni nasprotniki
televizije vedo, da je to precej
tezko. Strah jih je — a ne tele-
vizije — temvel svoje lastne
slabosti
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LA
AMATERJE

V zadnjem c¢asu lahko zazna-
mujemo v kinoamaterstvu raz-
veseljivo novost. V trgovinah so
se pojavile 8 mm snemalne ki-
nokamere »QUARZ«, izdelek
sovjetskega zavoda »OTKe.

Po kakovosti spada ta kame-
ra v srednjo kategorijo. Odliku-
jejo jo predvsem nizka cena
(28.500 din), enostavna uporaba
in solidna izdelava. Zahtevnej-
Sim amaterjem najbrz ne bo po-
vsem ustrezala, je pa zelo pri-
merna za zacetnike in za one,
ki ne postavljajo prehudih zah-
tev (uporaba razli¢nih optik, te-
leobjektiva, zooma itd.).

Kamera sama je izdelana kar
mo¢ enostavno. To je pri teh-
ni¢nih predmetih prednost in
gotovost, da bo delovanje za-

nesljivo in razne napake, ki jih
dela snemalec na bolj zahtevnih
kamerah, minimalne; ¢im bolj
kompliciran je mehanizem, veé
je defektov in napak.

Kamero poganja pogonsko pe-
ro (4), ki se navija v smeri ka-
zalcev na uri oziroma puséice.
Ce navijemo pero do konca, po-
tegne 2 m filma, kamera tece 60
sekund, kar zadostuje za vsak
posnetek, obi¢ajen v amater-
skem filmu. Zaradi enakomerne-
ga teka pa je priporodljivo, da
se navadimo naviti film po vsa-
kem posnetem prizoru.

Z regulatorjem (1) lahko spre-
minjamo hitrost snemanja.

Mozno je nastaviti sledece br-
zine:

Brzina slik/sek

Cas eksponiranja

Maksimalni éas

sek snemanja sek
!
8 1/16 | 60 sek
16 1/32 i 30 sek
32 1/64 | 15 sek
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Normalna brzina je 16 slik/sek.
Rri tej brzini torej eksponiramo
film z 1/32 sekunde in temu
primerno tudi odé&itavamo na
svetlomeru.

Obi¢ajni 2x8 mm film, ki je
dolg 7,5m in ga posnamemo po
obeE] straneh, da projekcijo za
£ minut. To je precej, &e pomi-
slimo, da se dolzina filmskih

noyic oziroma kratkega filma
suce od 7—I10 minut.

Z gumbom (2) nastavimo 3
faze snemanja.

Faza KS nam omogota nor-
malno snemanje,

faza 1, posamezni posnetki —
trik,

faza dCE, samosprozilo.

_ObJektiv je tako imenovani
fix Eo%cus, to pomeni, da nam
raqul;e ni potrebno nastavljati.
Objektiv - Jupiter — 24 ima
125mm (pri 8 mm je to nor-

malvni objektiv) in svetlobno
moc¢ 1:19 ter je korigiran za
kolor snemanje.

§ pomog":jo zaslonke se nam
veca “globmska ostrina v na-
slednjih mejah:
Zaslonka
15,95 D IR RN o S o S

0

Globinska ostrina

16 — = 12 — = 09 — =
0_7-—= 0,5"—% 0’4—2
3 oo~

K objektivu sta prirejena dva
filtra, in sicer ZS—I12, svetloru-
meni s faktorjem 2 (pri upora-
bi tega filtra torej odpremo za-
slonko za 2 stopinji bolj, kot
kaze svetlomer, npr.: svetlomer
kaze 8, zaslonko odpremo na#4)
in ZZS—5, rumenozeleni s fak-
torjem 3. Ta filtra uporabljamo
pri ¢rno-belem filmu v glavnem
takrat, ko snemamo pokrajino
ali oblake.

S tremi predle¢ami lahko sne-
mamo najblizje posnetke.

Rodica za zaslonko objektiva
(7) je namescena zelo pregledno
in praktino na zunanji strani
ohidja kamere. Stevec (3) na-
ravnamo, ko je film vloZen, ta-
ko da pusdcica lezi nasproti rde-
¢e pike. Pri snemanju Stevec od-
&teva in nam Stevilka kaze, ko-
liko neposnetega filma je Se v
kameri.

V blizini $tevca se nahaja
utor za kljukico, s katero lah-
ko previjamo film nazaj in s tem
imamo podano moZnost za sne-
manje prelivov in dvojne ekspo-
zicije. Paziti pa moramo, da pri
previjanju nazaj pokrijemo op-
tiko s pokrovom, naravnamo
gumb §t. 2 v pozicijo KC, pri-
tisnemo prozilo (ki ga drZzimo
ves ¢as previjanja) in s kljuki-
co navijamo film nazaj v smeri
pus¢ice. Z vsakim drugacnim
postopkom bomo pokvarili me-
hanizem.

Iskalo (5) je obiajno Newto-
novo iskalo, ki ima visinsko
paralakso, To pomeni, da je v
horizontalni smeri slika, ki jo
vidimo in snemamo identi¢na,
pri bliznjih posnetkih pa je ne-
koliko premaknjena v vertikali
navzgor. Vendar moramo to na-
pako upos$tevati le pri posnet-
kih, blizjih od 1 metra. V vseh
ostalih primerih je razlika ne-
znatna.

Kamera ima tako imenovani
revolverski rocaj (9) s sprozil-
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cem (8). S tem rocajem oprem-
ljeni aparat je v roki snemalca
zelo stabilen, tako da lahko vse
prizore, v katerih se osebe ali
predmeti gibljejo, snemamo z
roko. Panorame, arhitekturo,
mrtvo prirodo, napise, bliznje
posnetke itd., bomo seveda sne-
mali na trdnem stojalu.

Na sliki 2 vidimo odprto ka-
mero. St. 3 je zgornja os, na
katero nataknemo kolut (11) s
svezim filmom. Film vloZzimo v
smeri puscice, narisane na dnu
kamere, mimo vratc, na spod-
njo os (4). Pomikaé¢ (2) premi-
ka film naprej. Film pritiskajo
ob vratca proZne sanke (5), ki

(nikdar ne s kovinskim, ker bi
poskodoval polirano povrsino).

Roéaj (6) pritrdimo na kame-
ro z vijakom (7) in sproZimo s
prozilom (8). Platnice (10) se
odpro in nam omogoc¢ajo dostop
do filtrov (9).

Kameri je prilozen tudi reza-
lec filma, ki ga uporabljamo,
kot kaze sl. 3.

Za zacetnike $e nekaj nasve-
tov:

1. Pri ravnanju s kamero nik-
dar ne delajte s silo.

2. Pri snemanju na 8 mm film
bodo najlepsi srednji (ljudje od
nog do glave) in bliznji (ljudje

so na sliki snete iz kamere. San-
ke vzamemo iz kamere tako, da
jih stisnemo ob vodilo, na ka-
terem so pritrjene in potegne-
mo navzgor. S tem postanejo
filmska vratca dostopna in jih
moramo veckrat ocistiti prahu
in smeti.

Priporoc¢ljivo je kamero po-
gosto odistiti prahu s pomocéjo
¢opica. Smeti in ostanke filma,
ki se v¢asih trdovratno prilepi-
jo ob vratca ali sanke, pa od-
stranimo z lesenim predmetom

do pasu) posnetk:, manj uspeli
pa daljnji posnetki (totali, pa-
norame).

3. Med snemanjem se navadite
Steti sekunde. Scene naj ne bo-
do krajse od 4—8 sekund.

4. Film vlagajte v kamero in
iz nje po moZnosti v duSeni
svetlobi (senci, veZi, sobi), nik-
dar ne na soncu! Med snema-
njem ne odpirajte pokrova.

5. Kamero Cdistite s Copiem,
na le¢ah in filtrih, ki jih oé¢i-
stimo z jelenovo kozico, naj ne
bo smeti in prstnih odtisov.
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ZAPISKI, MISLI, ESEJI,

STUDILJE

ANTONIONI M.: Ob Avanturi v Cannesu 1960 . T

ANTONIONI Michelangelo: Snemanie filmov — to je moj nacin
Zivljenja

ARISTARCO Guido: Obraz in zrcalo

ASTRUC Alexandre: Kaj je rezija

BAZIN André: Prepovedana montaZa .

» ’

BERANGER Jean: Tri metamorfoze Ingmara Bergmana .
BESSIE Alvah: cClovek, ki ne obstoji . e
BOGDANOVIC zika: Katedrale nade domisliije .
BUNUEL: Belezke o filmu (ob Viridiani) .

CAPP AL: Rimska pomlad Ala Cappa .

FAURE Elie: Ples in film . G

GODARD Jean-Luc: Montage, mon beau souci
HITCHCOCK Alfred: O igralcu .

HITCHCOCK Alfred: Jaz sem O -

KOCH Vladimir: Kinoteka v Ljubljani Al s
KOS Janko: Frantidek Cap in slovenska filmska komedua i
KOSMAC France: Filmski trenutki v Nici .

KOSMAC F.: 0d lepljenja do spajanja — $tiri mlsh 0 montazi
KOSMAC¢ France: Kar vem o Renoiru .

MALRAUX André: Zapis o psihologiji filma

MARTIN Marcel: Filmski jezik (zakljuéek) £
MICHALEK Boleslav: Zgode in nezgode poljskega filma
MUSEK Vitko: Podoba nagega kinematografa

1—10

2122
4318
4348
4338
4325

7/8—608

9/10—810
=18

9/10—800
6—386
4346
5403
5426

9/10—926
5434
2—114
4350

9/10—790
2—130
6—556
6—502
6—582



OKORN Bozidar: Psycho .

PALCZEWSKA Danuta: Problemi filmske wkulture na Pol]skem -

PAVCEK Tone: Tri filmska pisma . -
PETRIC Vladimir: Svojskost hibridnosti zvoénega fllma
PIANOWSKI L.: Pogovor z Andrzejem Wajdo .

RENOIR: Odlomki iz Renoirovih razprav . .
ROBINSON David: Hvala bogu — $e sem ateist .

SKALAR Peter: Renoir iR

TRSAR Toni: Razgovor s Polanskim . J
VRHOVEC Breda: Novi zakon o varstvu domacega f:lma -
VUCICEVIC Branko: Mehanizmi — ptice . :

* % * . Avtorstvo v filmu — Razgovor s F. Stiglicem .

* % * . Hitchcock v svojih filmih .

* * % : Izjava Alvaha Bessieja

* * * . Izpoved Bertolda Brechta

* : Lov na éarownice .

PORTRETI

KOCH Vladimir: Mr. Alfred Hitchcock .

MUSEK V.: Strastni iskalec (Portretna skica o Luisu Bunuelu)
MUSEK Vitko: France Stiglic

MUSEK Vitko: Ingmar Bergman ;

OKORN Bozidar: Michelangelo Antonioni .

OKORN Bozidar: Joseph Losey: Usoda ¢loveka je clovek

PLAZEWSKY Jerzy: Jerzy Kawalerowicz — nemirni ustvarjalec

FILMOGRAFIJE

Filmografija Luisa Bufiuela . .
Filmografija Michelangela Antonionija .
Filmografija Metoda Badjure
Filmografija Franceta Stiglica
Filmografija Ingmara Bergmana
Filmografija Alfreda Hitchcocka
Filmografija Josepha Loseya
Filmografija Jeana Renoira

5421
6—528
7/8—657
9/10—822
6—520
9/10—776
1—10
9/10—756
6—525
3243
9/10—758
3207
5428
7/8—620
7/8—623
7/8—749

5—406
1—4
3—196
4—308
2—103
7/8—596
6—512

1—13
2—125
2—157
3—199
4335
5—429
7/8—628
9/10—792



KRITIKE, RECENZIJE

BOGDANOVIC zika: Peiceni grad

DULETIC Vojko: Moz z zlato pistolo .
DULETIC Vojko: Dvoboj na soncu .

DULETI¢ Vojko: Sabrina
DULETIC Vojko: Zgodnja jesen .
DULETIC Vojko: Zate Zivim
KLOPCI¢ Matja#: Dnevi . .
KOSMAC France: Lepi Antonio .
KOSMAC¢ France: Kosilo v travi
Mkv: Poletje z Moniko

Mkv: Minuta za umor .

Mkv: Igre ljubezni

Mkv: Mati Ivana Angelska

Mkv: Ljubim, ljubis. . .

Mkv: Nedol#ni ¢arovniki — Samson .

Mkv: Tistega lepega dne

Mkv: Stranpot (ZavoZeno Zivljenje) .

Mkv: AlZzirka Dzamila .
Mkv: Graséina strahov
MP-vk: Naivna dekleta .
MARCHETTI Tine: Milijonarka .
MILOSEVIC Mida: Dvojni obroé¢ .

MUSEK Vitko: Ko so bila drevesa velika .

MUSEK Vitko: Lola
MUSEK Vitko: Viridiana .
MUSEK Vitko: Okus po medu

MUSEK Vitko: Znova odkriti bratje Marx .
NOVAKOVIC Slobodan: Dva (Dnevi)

Ob: Alamo . :

Ob: Crni narednik .

Ob: Betonska dzungla

Ob: Najljubsi ucenec .

Ob: Avantura Ry
Ob: Rocco in njegovi bratje .
Ob: Nenadoma v lanskem poletju
OKORN Bozidar: Nuna

OKORN Bozidar: Cas brez usmiljenja .
SMOLETJ Bogo: Devet dni nekega leta .

SMOLEJ Bogo: Profesor Hanibal
STAKA ACA: Macdek pod éelado .
Tt: Tisoé oéi dr. Mabuseja

7/8—1718
6—566
6—367

7/8—730

9/10—890
9/10—894
7/8—721
7/8—724
9/10—892
1—66
1—68
1—81
2168
2173
3267
3271
3274
4374
4377
2170
9/10—896
9/10—891
4375
5470
6—564
7/8—734
9/10—897
9/10—888
=7l
1—73
1—75
1—77
2166
3266
3=
5472

7/8—728
5476
5477

7/8—729
1—78



TtiSencasslave siale o & wms 0 48 BN om - S S0 - 2 1—79

Tt Grobarsilav. . SRR 0 .0 A Wy 0 e e . W8 1—80
D A ATI I B N e s e R s e o R e S VR 3269
PtaiMem SKammf =l e Sea e TR 4378
TRSAR Toni: V soboto zveler, v nedelgo Z_]‘Llll"aj MRV e T T 4—372
TRGAR I oN e S el NGt e v i s A e . 4372
TRSAR Tonl:¥Rio*bravo (s " JHF el s e oo Halltg 5h3 15 7/8—132
* * * . Sever — severozahod A R e i 2—173
*ixsss: Nenadomaiv®lanskem poletpe o o8 .0 . .o Baggiafe 2—173
Fasat fLepaPAmericanka Hamgiirn: L UE L T e Tt 2—175
g AV serzasIehot sk o Rl dbmetsee. Blam e o 2—175
N ATARIM P AR T et e LR R T 2176
ek S KpsteRakoc e e e o e A 2—177
e e -sObsedanaszendlca e e ToallC e e e h 3277
g S K do (ste U pospod SSorge s R S e e 3277
A N el e O L s s Lo et S Y 3278
FER S NI LR DTOCES ot i S ) e e 3278

N g ADOSITIOfO%: S = I R I i T B e Tl s T e S 3278
Xir o Mastevanie VKGOV i e o o i TR g o o el 4378

ANKETE,
RAZGOVORI

Nova pota filma (Réné Gilson, Marcel Martin, Michel Mardore,
Pierce Billard, France Brenk, Aleksandar Petrovi¢, Hrvoje
ErstnskiRoSaian Fiiadnilc ) et a2l 1-21

Jugoslovanska kinematografija danes (Dusan Rink, France
Stiglic, Brane Tuma, Tone Hojan, Beno Zupanéié¢, Vladi-
THITSRochm Bojan - SO ) sty (e ny st s Sl R s 3-218

Deset majboljdih filmov na jugoslovanskih platnih v letu 1962
(Bogdanovi¢ Zika, Bogli¢ Mira, Bogdanovi¢ Emilija, Colié
Milutin, Emin Iljami, Pavlovi¢ Zivojin, Novakovi¢ Slobo-
dan, Vucicevi¢ Branko, Adamovié¢ Dragoslav, Lisinski Hr-
xole Trsar Toni, Rate] Olga, Okorn Bozidar, SuHJe Ra'm
Taufer Veno, Po¢ Miro, Bozovi¢ar Ivica) . . . 5—439

SCENARIJI

ANTONIONI Michelangelo: Pismo (No¢) . . . . . . . 2—121
PULETIC IV afltosSamorastnilc] S I amige om0 e i et 7/8—690



TELEOBJEKTIV

ARISTARCO Guido: Filmski »sexy«

FERNANDEZ Emilio: Po revoluciji . 5

KOCH Viadimir: Obisk pri Georgesu Sadoulu ;

KOSMAC France: Did you smile today .

MAHER Marjan: Vetina gradiva izgubljena

Mkv: Anouk Aimeé .

Mkv: Protislovja cenzure . ‘

Mkv: Melina Mercouri: ciganka sem : .
Mkv: Denar. .. denar... ali $e ena podoba ikoprodukcue
MUSEK Vitko: Pomembna tridesetletnica . .
PALCZEWSKA Danuta: Iskanje sodobnih tem .

** * : Novo: Tistega lepega dne

* : Spet Hamlet

* : Polanski R. .

** * : Spektakl

** * : Trije domagi

* * * : Francija

* * * : Visconti in Fellml

** % : Joan Crawford

** * : Bergamo

** * : Najdalj$i dan .

* X2 Dr Charlie Chaplin

***: Novi ali stari .

** * » Laurent Terzieff

o PeXfeni grad

** * 1 Novo: pet _]fI.lgOSl()Val'iSklh fx]mov

** * : Se enkrat: Vojna in mir

e Oktobere v novi obleki .

** * . Film v &tevilkah

** * 2 Okrnjena Eva 5 :

* * * : Grenko-sladek optlmlzem

** * : Oleg StriZenoy -

* * * : Wehrmacht in Nemci . .

SN Il italijanskem filmu .

** * : Novo: Samorastniki

* * * : Perspektive 1963 .

*** . Stirje fantje ameriskega fllma -

* * * : Siva eminenca Svedskega filma . .

* * * 1 »Stavka« francoskih filmskih DdeUCCHtOV

SR N o0

S SN0V

LA R O o Hanzekowc — pctdesetletmk .

¥ * * : Nagrade (Srebrni trakovi za leto 1962: Nagrade ameri-
Sklh reZiserjev, Poljska priznanja za leto 1962; Oscarji) .

* * * : Anne Bancroft

* & *

: Gregory Peck .

9/10—842
9/10—856
7/8—683
4367
2154
3254
3—260
6—539
9/10—852
2152
2139
1—38
1=
1—47
148
1—50
1—51
1—53
1—55
1—55
2136
2143
2145
2146
2149
3246
35959
3255
3—258
4356
4357
4359
4360
4—362
5448
5451
6—540
6—544
6—545
6—3547
7/8—664
7/8—670

7/8—671
7/8—6T6
7/8—6T7



* * * : Koledar mednarodnih filmskih in TV prireditev v 1. 1963 7/8—679

* *&7 Veliki igralci sowjetskega filma V" .0 .8 070 oo Bs &0 7/8—06%0
R b7 anoznel EBlues B SRR e T e et 7/8—683
ReEEe oy seht otrani? sveta Ban s SRt DR lITE e vl R 7/8—685
xixEki s N OV SATNOTASIIIKT +,0 T oeale LGULER. o oner = e g w Q=835
R S Stosn 0L ann oSl T A S e e AL =
* * * : Oletje in sinovi pa tudi hcere A . 9/10—860
* * * . Zmagovalca v Cannesu (Marina Vlady, R:chard Harns) 9/10—867
* * * : Drobne novice SR ot R e e L e SR Y (1= g |

FESTIVALI

BOGDANGONIGCZilcas"Benetke 62 . ¢ 0% o or o= L0 o La e 2—158
KAVCIC Jane: LeipziSke impresije . . . e 5—463
MILOSEVIC Mica: Sladko festivalsko zleenJe SR s SO TO=R [D
SREMAC Rudolf: Nova formula Mannheima . . . . . . 3262
TRSAR Toni: Za festival — proti festivalu (Pula 1962) . . . 1—56
TRSAR Toni: Oberhausen 63 . . 6—548
* % * » X Festival uugoslovanskega dokurnentarnega in krat-

kometraznega fimars .« . 7/8—633
MUSEK Vitko: Slovenski kratkometrazm fn]rn na X festwalu

v Beogradu , . . PR { 7/8—634
SUKLJE Rapa: NEpI‘E!-kOSl_]IVl Zagrebcam P R e e 7/8—637
PRCAR SFoniBBeograjokif poskns SR i - 10 s o s 178040
DULETIC Vojko: Informativna sekcua " A o 7/8—643
PETERLIC Ante: Tema NOB v nasem kratkem fl]mu e 7/8—648
* * * . Nagrada na X. festivalu jugoslovanskega kratkometraZ-

nega in 'dokumentarnega filma .. . . . . .04 G saloV7/8—648

FILM, SOLA, KLUBI

Filmski klub doma TSS: Delo filmskega kluba v domu TSS . 6—578
FRUCHTER Norman: Dve uri na teden. . . i 3279
PETERS J. M. L.: Dojemanje m!adega gleda]ca v razhcmh
starostnih obdobjih . . . .. 9/10—912
PODGORNIK Jovita: Spoznanja in dolznosn it e e L 1—83
PODGORNIK Jovita: Izhodis¢a . . I T (AT 2—179
PODGORNIK Jovita: Napotki in spodbude W VORI VR 4-379
REZUN Viljem: Prvi koraki in prvi uspehi . . . . . . 6—580
SIMENC Stanko: Filmski vzgojinarob . . . . . . . 5—479
VRABEC Miroslav: Film in knjiZevno delo I. . . . . . . 7/8—736

VRABEC Miroslav: Film in knjiZevno delo II. . . . . . 9/10-902



TELEVIZIJA

ARCY A TeanT IV, Reallzator /o oo L, ey P 3—286
BOGDANOVIC Emilija: Za VZEo]TotelcvIZIIO IS 0 / |1 ==01 2
GRABNAR Boris: Novisznrnalizem pri LV & s o SH S 4—385
GRABNAR Boris: Nekaj o »televizijski televiziji« . . . . . 5—484
GRABNAR Boris: Televizijaimitish SR a7 /e
¥ * *: Televizijski pisatelj Paddy Chayefsky I. . . . . . 9/10—921

LEKSIKON

mkv: Avantgarda . . . . . i oy R A g e i 1—88
R ACORs Sthdiol ' RIS o 2—183
PALCZEWSKA Danuta - PEGIEL Juliusz: Trinajst poljskih
reziserjev T S e B T aon S o 6—569
fel NI o R e 3295
S A NOTA Tl o e SRR T 4—392
* * % Thriller S e R TR e e e 5—490

ZA AMATERIJE

CILAR Manjan: Osnova — FoaTR eTA: da- tiker e o e 1—93
CILAR Marjan: Kamera Pentaflex '\ .. & . . oo . 2188
CILAR Marjan: Novi filmi ljubljanekih amaterjevs . 2 . 2190
CILAR Marjan: Pota in smisel amaterskega ustvarjanja . . . 3—302
CILAR Marjan: Snemanje amaterskega filma I. . . . . . 4399
CILAR Marjan: Snemanje amaterskega filma II. . . . . . 5—495
CILA.R Marjan: Izdelava fotografskih povedav iz 16 in 8 mm

e N Y e e b e 6—391
H A Diateke =8 217 04 7 anshewiqeis Hisnl olid & o3 Savles 180
£t T e e e e S el e 1—96

IN MEMORIAM

mkv: Cena slave (MaTyHn# Monroe) s e EREisEin. Bses aei 1—42
PETRIC Vladimir: Spomin na Charlesa Panghtona S e 5—459
* * * ! Charles Laughton . . e, S b LR | 5—457
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VODNIK

* % * . Program ljubljanske TV .
* % % . Ljubljanski kinematografi

* * * . Revije:

* k %

Snjige: .

KINEMATOGRAFI

* * * . Prva knjiga o televiziji .

PISMA BRALCEV

A. K.: Prej mnfpotem .

B. Roman: Kaj je novi val ; N
BORC Andrej: Se enkrat: Ce je bilo meni prepmedano ]
C. T.: Kaj je to playback . e

DPD Svoboda: Ni prostora 2

JEGLIC P.: Ce je bilo meni prepov edano :

KOSMAC France: Posnetek, kader, kadriranje .

M. H.: Koliko filmov doslej .

PODGORNIK Jovita: Ozri se po fllmskem p]akatu

R. Janez: Programski sveti ;

S. G.: Fritz Lang in EsSnapurski tiger .

S. Vlado: Kdo je snemal v getu -

VETRIH Franjo: Kritika preve¢ posplosuje

Z. K.: Razli¢ne kritike Kozare

Z. P.: Hodem postati igralec .

1—90
1—90

198
2—186
3—299
4396
5—493
6—591
7/8—152
9/10—925

1—92
2—186
3—300
4397
6—589
9/10—924

2—187
3301
5—492

6—499
298
6—4938
7/8—594
2—98
3—194
5—403
6—499
7/8—594
3—195
2—99
5—402
4306
5—402
4307
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Med mnogimi novoletnimi voséili, ki jih je prejel Ekran, nas je razveselila posebno galska
duhovitost Michela Mardora, enega izmed urednikov Cahiers du Cinéma. Vsem prijateljem se
Za voicila in Zelje za imvedji uspeh Ekrana najlepse zahvaljujejo Uredniki

Na naslovni strani: Jerry Lewis, svojski igralec, dandanes nedvomno
eden najboljsih ameriskih in svetovnih komikov. V zadnjih letih
Jerry tudi rezira. Zadnji film: Dr. Jerry in Mr. Love

IZ VSEBINE PRIHODNJE STEVILKE: France Kosmaé: Nase film-
ske hise — Razvoj filma z nekoliko drugaéne plati (prvi zvezdniki —
zatetki zvoénega filma — proizvodnja in okus obéinstva v letih 1933
do 1936 — zabave filmskih umetnikov — film v Ljubljanskem zvonu
— Osip Sest: kako postanem igralka) — Porocila s festivalov v Toursu
in Leipzigu — Teleobjektiv: Pariska pisma Zike Bogdanoviéa — Doris
Day — Kritike filmov: Mrk — Sre¢no, Kekec — Jules in Jim — Divje
jagode — Salvatore Giuliano — Razen tega vse stalne rubrike in
vrsta drugih zanimivih sestavkov
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ta mesec doma . ..ta mesec doma...ta mesec doma Potem ko ni uspel niti pri Jadran-
filmu niti pri Triglav filmu, je Joze
Babié posnel film V spopadu v
Sarajevu. Glavno zensko vlogo v tel
filmu igra zagrebska igralka Ana K




