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film kot
poema
spremembe

Kino dvorane, ki jih komercialno upo-
rabljajo, oskrbujejo druzbo, razdeljeno
na geografska podroéja, s kolektivnim
umikom. Filmski material, katerega ve-
like filmske druzbe 3irijo preko plat-
na, mora ustrezati doloenim ekonom-
skim funkcijam, ki jih od njega prica-
kujejo. Zato je vecina filmov posnetih
strateko, v obliki lahkotnih fantazij
in poletnih dram.

To prikazovanje stvarnosti, »ki presega
zivljenje samo«, omogoga, da lahko
veliko $tevilo ijudi istolasno odide, »se
umakne« na potovanje v svet 3ale na-
ravnega okolja in njegovih prebivalcev.
Zaletek »dokumentarnega« filma pa je
pomenil, da se ljudje lahko umaknejo
tudi v svet 3ale burnih vsakdanjih iz-
delkov in dogodkov.

Trditev ni tako absurdna, kot je videti
na prvi pogled, ée upostevamo dejstvo,
da je &lovek Se vedno moral vstopiti
na podrogje za kolektiven umik, Ce je
hotel pri tem sodelovati in je Se vedno
obvezno moral biti v »mraku«, da bi
lahko »videl«. Skratka, v sebi smo no-
sili prepri¢anje, da nas 3e vedno za-
bavajo, da si morajo pisci scenarijev in
montazerji, ki Zelijo nove oblike, vse
izmisliti sami.

Sedaj pa imamo druzbene filmske pro-
jekte. Vzajemno spremenljive dejavno-
sti se povezujejo z ustrezajodimi druz-
benimi spremembami. To pomeni, da
se danes skupnost vklju¢uje v nepo-
sredno uporabnost nekdanje tovarne
sanj.

Zdi se, kot bi mnogi projekti izgubili
organizatorje, pri tem pa &uti§, da se
po projekciji novega materiala pojav-
lja Zelja po novem druZbenem katali-
zatorju.

Zakaj?

Vse kaZe, da je ta faza neizbeina pri
novi uporabnosti medija. Kajti ljudje
se ne bojujejo samo z novim druzbe-

nim vkljuéevanjem filma, ampak z
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vsem svojim odnosom do filma samega
v zgodovinskem smislu. Film je v druz-
benem redu zavzemal posebno mesto
tako dolgo, da se zdi ta prva stopnja
skepticizma kot Zalitev, morda celo kot
hudo nezaupanje.

Ko pa se druzba zblizuje z ustvarja-
njem filma, lahko gledamo na spre-
membo odnosa bolj optimisti¢no v ko-
rist druzbe, saj razumemo dinamiéni
potencial filma v areni sprememb.

Zaenkrat niti organizatorji sami $e ne
doumejo, da moznosti filma presegajo
na$o najdrznej$o domisljijo. Kajti, ali
niso bile prav nase najbolj neverjetne
sanje pravzaprav pogojene s starimi
filmskimi oblikami?

Film bi lahko postal, namesto da je
podroéje za umik, Zaris¢e nove drui-
bene zavesti, neke vrste vkljugevanje v
ustvarjanje, ki vodi v novo druzbo.

Malcolm Ross

intervju
Z
majdo
grbéevo

Na zadetku razgovora, za nekaksen
uvod, povsem standardno vprasanje, ki
pa je na neki naéin bistveno: nam
lahko poves nekaj podatkov o svojih
igralskih zacetkih?

Ze zelo zgodaj sem zadutila veselje do
igranja. Res je, da sem raje hodila v
kino kot v gledali$ée, verjetno zato,
ker je treba pri gledalis¢u prispevati
tako imenovano iluzijo. Gledalisce
pravzaprav ne more biti dejanska res-
ni¢nost, kar je film z lahkoto. Zato je
normalno, da je za gledalca filmski
medij manj naporen, bolj oprijemljiv
in nazornej3i. No, seveda ni bilo mo-
goce, da bi najprej igrala v filmu, zato
sem Ze zelo zgodaj zalela igrati v gle-
daliséu.

Znano je, da so prva sre€anja z gleda-
liskimi deskami posebno dozZivetje, od-
logilna inspiracija, iz katere vse po-
sredno izhaja.

V gledali3¢u se mi je tedaj zdel
grozljiv kontrast med zakulisjem, se
pravi po domace povedano umazanijo
in ropotijo tudi v dobesednem pomenu
besede ter <&arobnostjo, &e se lahko
tako izrazim, odrskih reflektorjev. Na
ta nac¢in skupaj Zivita v gledalis¢u dva
popolnoma nasprotna svetova.

Ceprav zaenkrat na Akademiji za gle-
dalisée, radio, film in TV Se nimajo
pravih pogojev za izpopolnjevanje v
TV in filmskem mediju, si pa ven-
darle morala prav v Studijskih letih
ogromno pridobiti.

Nedvomno, &eprav je tudi res, da |e
bilo na Akademiji najprej grozljivo.
Vse, kar sem napravila, je bilo narobe.
Vse, kar sem imela od amaterskega
igranja, znanje in gotovost, vse je bilo
ni¢, vse se je sesulo in treba je bilo
zaCeti znova. Brez dramatiziranja lah-
ko recem, da je bilo mogoce samo z
veliko trmo premostiti te krize. Slo je



namreé za to, da sem tudi prej hotela
isto: igrati iz sebe. Ko so mi rekli, da
je vse zani¢, se je seveda znasel v dvo-
mu moj izhodis¢ni moto in to je bil

vzrok krize. Vendar ne gre za kaksno
drugo izhodisce, gre za znanje. — Na
Akademiji se tudi zelo naveze$ na tiste
pedagoge, ki ti dajo najve¢ in na neki
na¢in Se vedno nisi samostojen. Ob
vsakem problemu ima3 na 3oli enega
izmed pedagogov, ki ti pomaga pre-
broditi tezave. Ko odide$ z Akademije,
si spet sam, spet si na zacetku, po-
sebno ker ti ves ¢as povsod govorijo,
da nehaj igrati akademsko, da cimprej
oziroma takoj pozabi na Akademijo itd.
Skratka, spet si na istem, spet zbira$
izkudnje, da bi si pridobil prepotrebno
gotovost.

Prva sreéanja s kamero so navadno za
igralca precej dramati€na in predstav-
ljajo novost, ki je ni mogoce premo-
stiti kar mimogrede.

V Malih oglasih in v seriji Nabrezje
sem prvi¢ stopila pred kamero in mo-
ram reci, da je bil zacetek fantasticen.
Prav ni¢ se nisem bala. Zagetek je bil
namreé fantasti¢en kot tista stara
zgodba o zaljubljencu, ki mu je nekaj
dasa vse vief, pozneje pa seveda na-
stopijo dologeni problemi. Televizijo
sem torej obéutila kot nekaj novega in
to me je veselilo. Kasneje, ko sem do-
bila zahtevnejse vioge — v zaletku sem

na sreéo dobila preprostejfe — so se
seveda odprli problemi, instinktivni
fazi je sledila analiti¢na in krog, ki se
ves &as vrti na ta nadin, se je zavrtel
tudi to pot.

Kaj je po tvojem mnenju bistveno za
nastop pred kamero?

Pred kamero mora$ biti predvsem spo-
soben velike koncentracije. Se danes se
spominjam Auguste Danilove v filmu
Na svoji zemlji, ki je kljub &astitljivim
letom zmogla nenavadno koncentracijo,
nenavadno mirnost in sklenjenost iz-
raza.

Pravzaprav je to isto kot v gledaliséu.
Torej ni bistvenih razlik?

Razlike so, in to velike. Prva razlika,
ki se je v tem trenutku spomnim, je
npr. v doZivljanju vloge. V gledalis¢u
je tako, da z nemirom in nestrpnostjo
prezivi$ premiero, potem postanes
mirnej3i, najded v vlogi 3e kup novih
nians, poglablja$ Ze premisljene stva-
ri in najmanj do polovice ali tri Cetrt
predstav, kolikor jih odigras med 25.
ali 30., i3&$% nekaj novega in si vesel
tega iskanja in posameznih novosti.
Proti koncu je novosti vse manj, vlo-
ga je nekako dokonéno izérpana, nic
ve¢ ne najdes prvobitnosti in variacij,
vloga v tebi dejansko umira. Ko se
vloga s poslednjimi predstavami iztece,
se pocuti§ praznega in z veseljem se
loti¥ nove vloge. — Pri filmu je to po-
polnoma drugace. Ko dobis vlogo, zac-
nes Ziveti z njo, med snemanjem si se-
veda ves &as napet, poln doZivljanja,
da bi v posameznih sekvencah, v posa-
meznih kadrih lahko dal najveé. Ta na-
petost, ta polnost traja do poslednjega
kadra, do poslednjega posnetka, potem
pa je stvari fizi€no konec. Vloga je po-
sneta, ne mores je ve¢ ponavljati, ne
more$ je veé igrati, kar pomeni v ne-
kem smislu nenaravno prekinitev do-
zivljanja. Pri filmu in televiziji sem Ze
nekajkrat muéno obcutila zakljucek
snemanja, nisem in nisem se mogla
znebiti vloge, 3e bi jo hotela poprav-
ljati, a seveda to ni ved mogoce itd.
itd.

Obstoji zanimiva razlaga razvoja gle-
dalis¢a in tudi filma s pomoéjo pro-
stora, ki je v razvoju teh dveh medijev
ustvarjal razliéne oddaljenosti gledalca
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od igralca, kar je za igralca seveda ne-
dvomno pomembno: popreéna razda-
lja gledalca v grskem gledaliséu je dru-
gaéna od tiste v srednjeveskem, kjer
so se ali gledalci pomikali k novim pri-
zoris¢em ali pa so se prizoris¢a pomi-
kala h gledalcem. Da ne govorimo o
baroénem principu gledali3éa, kakrino
je v bistvu gledaliée danes, kjer je
dvorana prirejena tako, da so vsi gle-
dalci Ze s sedeZi usmerjeni proti igral-
ni ploskvi, in da konéno ne govorimo ¢
gledaliféu v krogu in tudi o filmu, ka-
terega princip je radikalno menjavanje
razdalje gledalca (kamere) in igralca.
Kolikor sem doslej igrala pri filmu
oziroma ne televiziji, lahko retem, da
je to popolnoma drugade kot v gledali-
$¢u. Mislim, da sta to dva nacina. Ne
smemo pozabiti, da grozi igralcu na
odru ogromen prazen prostor za hrb-
tom in nad njim, ki ga je treba $e kako
napolniti, da bo oZivel.

Kako nam lahko razloZi$ naéin igralske
obdelave neke intimne reakcije na ve-
likem odru, v veliki dvorani in kako
to isto reakcijo poustvaris v bliznjem
posnetku?

Gre verjetno za drugo abecedo, za drug
nacin izrazanja. Neka reakcija, za kate-
ro normalno hode$, da jo bodo gledal-
ci v dvorani opazili, je v obliki Zivljenj-
ske reakcije, se pravi taksne reakcije,
kot bi jo napravil v vsakodnevnem Ziv-
ljenju, neopazna. Potem stvar premi-
sli§ in ugotovi¥, da mora biti tako in
tako velika, da se mora zarisati v pro-
stor, da mora3 ob njej napraviti korak
ali dva, ¢eprav tega v Zivljenju ne bi
npr. nihée storil. Potem mora$ seveda
vse faze prekriti oziroma napolniti z
osnovnim bistvom itd. V dobro skadri-
ranem filmskem prizoru ta abeceda se-
veda ni potrebna.

Ali ne gre za ekstravertnost na odru
in introvertnost v filmu?

Mislim, da v umetnosti ne more iti za
ekstravertnost oziroma introvertnost.
Ne mislim v umetniskem, paé pa v iz-
raznem smislu.

Seveda, gre za dve popolnoma razli¢ni
abecedi.

Kaj je 3e zna&ilno za filmsko delo?
Medtem ko je gledalis¢e bolj ali manj
delo z Ze znanimi partnerji, v znanih
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prizoris¢ih, se pravi dvoranah, v tem ali
onem ansamblu, s temi in temi sode-
lavci, ki se na neki naéin ponavljajo, ki
se tako reko& vsi Ze vnaprej poznajo,
pa je filmsko delo — vsaj kolikor sem
ga okusila — delo z enkratno ekipo,
ekipo, ki se je zbrala v dologenem se-
stavu samo za ta film, saj skoraj ni
nobenih moznosti, da bi $e kdaj delal
v vecjidel isti ekipi; prav tako gre za
enkratna prizorii&a, na katerih delas in
enkratnost filmskega dela kot takega:
vse je usmerjeno v finaliziranje po-
snetka in ko je ta posnet, ga ni veg,
vsaj kot problema ekipe ga v bistvu ni
vec. Zaradi vsega tega je zivljenje v
¢asu snemanja 3e posebno intenzivno,
istoasno Ze ¢uti§, da se stvar ne bo
nikdar ve¢ ponovila in ti je na neki na-
¢in zal in ko ¢ez nekaj ¢asa srecas koga
iz ekipe, se vsega spomni$, vendar ni
vse tako, kot je bilo tedaj.

Kaj pa odnos z reziserji?

Vsi reziserji, s katerimi sem delala,
so mi omogodili ustvarjalne pogoje
in ker moram vlogo paé¢ vedno narediti,
se pri vsakem rezZiserju oklenem tiste-
ga, kar mi pomaga: razgledanosti, za-
nesljivosti, pa tudi terorja, pa tudi
antipogojev, e je to reziserjeva meto-
da, skratka vsega, kar je v okviru jas-
nega reziserjevega cilja. Mislim, da je
to glavni in neobhodni pogoj vsakega
reziserja: da ve, kaj hode.

In na koncu: kaksne televizijske in
filmske naérte ima3 trenutno?
Trenutno nimam nobenih konkretnih
ponudb ali trdnih dogovorov. Cakam na
predvajanje Dekamerona in pa Pogreba.
Prepri¢an sem, da se ti bo v kratkem
spet odprlo.

Hvala za optimisti¢no Zeljo.

Janez Povsie
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Fred Lawrence Guiles

norma jean
Zivljenje
marilyn monroe

Skoraj deset let je tega, kar je umrla
Marilyn. Prej3nji mesec bi dopolnila
46 let, kdove, kako bi bilo z njo.
Knjiga ni nikakrsno literarno delo in
tega od nje tudi ne bi zahtevali; priéa-
kovali bi le za spoznanje ve& zavzetosti
od njenega avtorja. Marilynino Zivlje-
nje v knjigi bi lahko bil bestseler, &e-
prav ta potrosniska besedica morda
zveni kruto, netenkocutno, ko gre za
tako belo, krhko in nezno bitje, kot
je bila ta nesre¢na ameriska igralka.
Tudi Capotejev roman Hladnokrvno je
zaslovel zato, ker smo vedeli, da gre v
njem za Ziva, resni¢na &loveka, katerih
smrt je dala knjigi njen pecat. ..
Toda ta knjiga ni ni¢, éeprav ne gre
tajiti, da jo preberes — ne z uzitkom
— ker piSe o nekom, ki si ga poznal.
Je poznal pravi izraz? Je, zakaj vse, kar
je storila, rekla, mislila, si lahko pre-
bral iz ¢asopisov.

Uvod trdi, da gre za temeljito 3tudijo
njenega Zivljenja; v resnici gre za ne-
urejeno, povrino nizanje podatkov, ki
so velikokrat popolnoma nevazni. lz-
jave, ki jih je Guiles pobral pri Mari-
lyninih prijateljih, znancih, kolegih,
sorodnikih, biviih mozeh, so velikokrat
puhle, natisnjene za vsako ceno, ker so
jih paé izrekli slavni ljudje.

Marilyn je bila bistroumna, napi3e njen
biograf in mi naj mu verjamemo na
besedo? Ali ni bilo dogodka v njenem
zivljenju, ki bi ga opisal in po katerem
bi bralci sami sklepali o njeni razum-
nosti, o njenem custvovanju?

Marilyn je v tej knjigi tujka, osebnost,
ki je 3e najbolj prisotna na fotogra-
fijah med tekstom. Njena poslednja
agonija, ki jo je privedla v smrt, je
opisana zmedeno, neprizadeto. Suhi
podatki, €& z njimi ravna prava roka,
so lahko veliko bolj zgovorni, zivljenj-
ski, kot leposlovje.

Knjigo je izdala sicer zgledna koprska
Lipa, toda prevod je vse prej kot zgle-
den. Clovek bi rekel, da je prevajalec
prvi¢ slisal za neko Marilyn Monroe ta-
krat, ko je dobil ta tekst v roke...
Niti za naslove filmov se ni potrudil:
tako govori celo o filmu, ki da je imel
naslov Princ in prodajalka; ali pa je
to Skrat? Tudi nedosleden je, never-
jetno povrsen: enkrat citira originalne
naslove, drugi¢ pa sploh ne, in jih spet
tako samovoljno prevaja, da najbrz se
taksni ljubitelji filmov ne bodo mogli
uganiti, za kateri film gre . ..

Vesna Marinéié




jacques fati
gag, ki nas obkroza

Jeune Cinéma 56/71

Zdi se, da nam Tati ob odgovorih o
svojih zadnjih dveh filmih PLAY TIME
in PROMET razkriva znacaj svoje ko-
mike.

PROMET je film, ki Se bolj poudarja
Hulota kot na primer PLAY TIME.

V PROMETU ima oseba odgovornosti,
zato jo bolj upostevamo. Pri PLAY TI-
ME nisem hotel imeti glavne osebe.
Hotel sem posneti komiéen film z ljud-
mi, ki me obkrozajo. Gledalci so se
zbegali, ker niso vedeli, kdo je film
naredil. Za njih je vaZna zvezda. Osta-
lo je le detajl, ki jih ne zanima. To pa
je precej resna zadeva, kajti publika
bi morala kaj vedeti o reziserjevih
namerah, saj se je odloéil, da bo svoje
misli izrazil raje s filmom kot s knji-
go. Vsi gledalci bi seveda radi videli,
da bi bil Hulot glavni akter filma.

Potem pa film ne bi bil ve¢ smesen . ..

Za gledalca bi bil, kajti ta se smeji, e
preden kaj naredite. V PLAY TIME so
vsi ¢akali nedesa, kar se potem ni zgo-

dilo, in tako so popolnoma zgresili smi-
sel filma. Napaka je v tem, da dajemo
etikete. Nekateri gledalci vedo imena
reZiserjev zato, ker ne igrajo v lastnih
filmih. Takoj pa, ko se pojavis na plat-
nu tudi kot igralec, vsi pozabijo, da si
pravzaprav ti naredil film. Film je uga-
jal le tistim, ki so prisli gledat Tatijev
film in ne Hulotov. Tati pa pusca ini-
ciativo ljudem, ki so bolj zmozni kot
Hulot. Skratka, film PLAY TIME je ve-
liko odprto okno vsem mladim ustvar-
jalcem, ki Zelijo posneti humoristi¢ne
ali komiéne ideje, kajti film je dokaz,
da lahko posname$ zabaven film brez
Chaplina, Keatona ali Laurela in Har-
dyja.

Vasa komika prihaja deloma iz opazo-
vanja?

Da, toda to opazovanje se od casa do
¢asa spremeni v burlesko. Poleg tega
pa se trudim, da bi poleg golega sme-
ha, kot je obiéaj, dal vsem stvarem
tudi &imvecjo resni¢nost. Zame je mi-
nister, ki se spotakne, bolj smesen kot
kdo drugi, posebno ¢e je obdan z obi-
cajnim pompom.

Vendar vi vasih gagov ne razvijate, tu
mislim predvsem na sceno, ko pes gle-
da usluibenca, ki brife avto s cunjo
zelo podobne pasji kozi.

Mene pri tem zanima dejstvo, da pes
v tej sceni lahko misli. Ce bi ¢&lovek
verjel njegovemu obrazu, bi mislil, da
premisljuje o tem, ée uporabljamo pse
za Ciscenje avtomobilov.

Nikoli ne uporabljate Chaplinovih ga-
gov. Vi le zasnujete. Od tod pravi rud-
niki gagov v vsakem vasem filmu.

Zelim, da bi se ljudje malo spoznali in
se navadili gledati. Zelim le sodelovati
in ne postavljati piko na i. Vsak uéi-
nek lahko doseZzemo. Zatorej, ko dobi-
mo idejo, ne vem, zakaj bi morali redi:
posnemimo film; izrabimo sekvenéne
moznosti predalov, ki jih poriva$ noter,
pa skadejo nazaj. Ne. V trenutku, ko
dobi$ idejo, jo mora$ orkestrirati. Ven-
dar pa je ta orkestracija laz: v resnici
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mozakar ne bi odprl ve¢ kot tri pre-
dale. Neko& so v komiénih filmih av-
torji razglasali: smo gagmani. Tati pa
preprosto pravi: »Poglejmo, kaj se do-
gaja okoli nas in poskusimo najti
majhne stvari, ki bi nas zabavale.« Tak
odnos je seveda popolnoma nekaj dru-

gega.

Pri filmih uporabljate zelo filmski ele-
ment: pogled. Vas pogled je tisti, ki
dela svet komiéen, Hulot odkriva ko-
miéne lastnosti sveta.

Da, toda to ima tudi odmev, kajti jaz
ne morem iti k zdravniku, ne da bi mi
ta pripovedoval sme3ne dogodiviéine
s svojimi klienti. Torej so okoli nas
res smesne stvari.

Vendar pa jih v vsakdanjem zivljenju
redko vidimo.

Res je, da danadnja generacija gleda na
vse preve¢ resno in je drobni zabavni
dogodki v Zivljenju ne zanimajo ved.
Menijo, da je mnogo vaznejsih stvari,
in prav imajo. Toda moj poklic je, da
poskudam zabavati; ne vem, zakaj se
¢lovek ne bi razvedril za pet minut, ko
je ves ostali ¢as obremenjen z resnimi
problemi. Mislim, da bi bilo mnogo
bolj pretenciozno, ée bi hotel narediti,
recimo, angaZiran komiéen film, kjer
bi hotel nekaj spreminjati. Vendar pa,
saj veste, vsi ti mozje, ki govorijo, mi-
slim, da so mladi zadeli razumevati. V
pogovoru lahko marsikaj naredis, v
praksi pa je mnogo bolj zamotano.

V PROMETU se holj ukvarjate z nepri-
lagojenostjo avtomobilistov na njihove
vozove, kot z njihovimi avtomobili sa-
mimi.

Ne vem, ¢e se vam je Ze kdaj pokvaril
avto na zahodni avtocesti...

Zaigrajte to enkrat, ustavite se. To je
kot fronta, panika. Torej, ¢e je korist-
no, da gre &lovek &ez nedeljo na deZelo
in se nauZije malo sveZega zraka, je pad
koristno. Ce pa se gre¥ pri tem tekmo-
valca, pa postane vse skupaj problem.
Se posebno sedaj, ko se ljudje tako
dolgodasijo kot 3e nikoli. lzmisljujejo
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si stvari, vedno in vedno hitreje. Mo-
derno Zivljenje je le za prve $tiri raz-
rede. Jaz pa sem na dnu.

Cemu ima Hulot dologen poklic v filmu
PROMET?

Takoj sem se hotel spoprijeti z avto-
mobilom. Moral sem najti nekak3no
»kamuflazo«. Nisem mogel kar snemati
ljudi v avtu in redi: »Poglejte, vsi ste
v avtu, postali ste zelo domisljavi, ker
imate motor na trebuhu.« Konéno smo
si izmislili za Hulota tisti smesni avto.
Najlepse pa je, da so ljudje, ki bi ho-
teli imeti tak avto... Torej je Hulot
le statist. Rad bi ga videl v kakZnem
drugem filmu. To je osebnost, ki bi jo
élovek povabil na velerjo, vendar pa
nikoli ne ve$, e namerava brati prav
ta vecer kaksno knjigo in ne bo niti
malo poslusal pogovora: ne, ker bi bil
slabo vzgojen, temve& zato, ker je na-
Sel dobro knjigo, in ne vidi vzroka, za-
kaj je ne bi bral. Torej mu lahko ob
enih ponoéi redete: »G. Hulot, zelo ste
ljubeznivi, vendar bi §li mi radi spat.«
Nezavedno postavlja vse na glavo. In
prav to mi je vieé. Lahko bi celo po-
kvaril veZer v Elizejski pala&i.

Prakti¢éno ste popolnoma zanemarili
zaplet v vasih filmih.
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Vsak komicen film ima neko vodilno
nit, vsaj tisti, ki hoée vizualno ué&inke-
vati. Osnova so mu predvsem slike
predmetov in ljudi, in ne nekak3na
zelo zaviralna konstrukcija. Zaradi nje
ne mores postaviti nekega dogodka tja,
kamor bi Zelel. Prav tako je tudi v sli-
karstvu: bila je 3ola Barbizon potem
pa Impresionisti. Mnogo teZe je nari-
sati kravo kar tako, kot potem, ko Ze
znas slikati. Ljudje pa ljubijo kon-
strukcije, to postaja formula, ki noce
zastareti.

Kako da ste opustili dialog?

Komiéen film, v katerem je mnogo dia-
loga, je bulvaren in prihaja iz gledali-
§¢a, ne iz musichallov. Nauéili smo se
smejati z nasimi nogami. Hulot je ves
¢as vizvalno v gibanju. Zvok ima tudi
velik pomen za komicen film, dialog pa
ne. Pri tem velja 3e neko pravilo, nam-
re¢ da mora$ imeti dobrega pisca. Sam
skusam doseéi komi¢ni uéinek z malo
oddaljene pozicije. Kadar se dva avto-
mobilista zaletita, obstajata dve moz-
nosti: postavi$ se poleg njiju in ju po-
slusas, ali pa vse skupaj opazuje¥ od
dale¢, za kak3nim oknom. Njuni gibi
ve¢ povedo. Gibanje filma ne potrebu-
je drugega dialoga kot pantomimo.

Ali filme naknadno sinhronizirate kot
Bresson?

Da, kajti med snemanjem vse razlagam
in na traku se sli3i samo mene. Poleg
tega rad pridam zvoku 3e dodatno di-
menzijo, neke vrste globino polja, ta-
ko da sli§imo glas tudi od daleé.

Imate vedno sodelavce?

Da. Sam dam idejo. Za ping-pong je po-
treben Se nekdo, da ti podlje Zogico
nazaj. To vas prisili k delu. PRAZNIK
sem delal s Henrijem Marquetom, MO-
JEGA STRICA z Lagrangeom in Jeanom
Lhétom, ki dela danes na TV, in PLAY
TIME z Lagrangeom.

Ali vam veliki proraguni za vase filme
ne povzrodajo problemov?

Zelo tezko je poeti¢no ustvarjati pri
Renaultu. Na drugi strani pa imamo
velike teZave. Ko smo posneli PLAY

TIME, dolgo nismo nié¢ delali. Zato pa
smo ohranili svojo umetnisko svobodo.
In tudi mnogim mladim ustvarjalcem
smo pomagali. Namesto da bi se pod-
redil denarnemu aparatu in delal ko-
mercialne filme, bi Zelel, da bi bilo vse
tehniéno osebje zaposleno pri enem, a
umetniskem projektu. Morda ne spo-
Stujem dovolj nade banke, a spostujem
novo generacijo. Mladi prihajajo k me-
ni in mi pripovedujejo svoje zamisli.
To je zame izredna srea. Raje imam
to kot sluzabnika.

Mislite kdaj posneti tudi nekomiéen
film?

Premisljujem, & ni prav to formula za
smeh ... Mislim, da je tako lazje. V
komié¢nem filmu se morad poglobiti v
stvari, ¢e ne so igralci tisti, ki branijo
komiéne interese ustvarjalca. Seveda
je tako laZje, kajti njim lahko vse raz-
lozis. Moj pes pa bi se pozviZgal na
moje nasvete, obnasal bi se po svoji
volji. Torej si je treba izmisliti neki
nadin, da pes vseeno gleda tisto cunjo,
s katero usluzbenec brife avto. Dva dni
mu ne das ni¢ jesti in mu potem da$
slutiti, da je mogoée v metli zrezek. In
tako gleda. Vse to zahteva ogromno
dela in nekaj malega idej. V dramati&-
nem filmu pa mora$ doseéi vse z igral-
ci. V PLAY TIMU, na primer, je glavno
vlogo igral dekor, v PROMETU avtomo-
bili. Ni kar tako, da se oplazi$ ob avto,
ko gre 45/h; to pusti sledove. Ker pa
se vedno trudim doseéi pravo vzdusje,
si ljudje predstavljajo, da enostavno
postavim kamero na cesto in mi pra-
vijo: »Gotovo si se imenitno zabaval .«

KakZni so vasi naérti?

Zelel bi posneti pantomimigen feljton
za anglesko televizijo, to bi bila zame
sprememba. Prav tako imam Ze dolgo
v naértu neki projekt, vendar moram
nekaj ¢asa $e pocakati, sicer se preve
ponavljas.

Ceprav gledalci na primer ne marajo
komiénega filma, bodo vseeno zadutili
iskrenost ali ne. Torej, &e nisi zaljub-
lien v svoj projekt, ga ne more$ dobro
posneti.

Vse Zivljenje pa ne more$ biti zaljub-
ljen.



bergmanov
novi film

»Filmski poloZaj pri nas je Zaltav. Da,
tudi Bergman si mora sposoditi denar.«
To je v zadetku septembra dejal Sved-
ski reziser Ingmar Bergman na svoji
tiskovni konferenci, na kateri je pred-
stavil naérte za svoj prihodnji film z
naslovom SEPET IN KRIKI (Visknin-
gar och rop).

Mimogrede povedano, Bergmanove ti-
skovne konference so vedno nekaj po-
sebnega. Vse gre hitro. Ob napovedani
uri zaklenejo vrata in Bergman zacne
takoj govoriti. Novinarji sedijo tiho
kot maléki na prvi dan Sole in ne mo-
rejo do besede. Tokrat je Bergman
utihnil Sele ez 40 minut, nato je ne-
kaj minut poziral fotografom, obkro-
Zzen od igralk iz svojega »klanax —
in konec. Vsi domov.

Kot receno, potrebuje sedaj tudi bogati
Ingmar Bergman finanéno pomoé. Za
svoj novi film bo prispeval 750 000
kron iz svojega Zepa (formalno prav-
zaprav iz blagajne svojega proizvod-
nega podjetja Cinematograph AB), pol
milijona kron bo posodil Svedski film-
ski in3titut, ostalo vsoto &etrt milijona
kron pa bo treba zbrati »na ta ali drug
nadine. Tri glavne igralke v bodocem
filmu — Liv Ullman, Harriet Anders-
son in Ingrid Thulin — se bodo skupaj
s starim Bergmanovim snemalcem Sve-
nom Nykvistom odpovedale honorarju.
Seveda, &e bo film imel dobigek, bodo
od tega dobili delez vsi: Bergman, nje-
gova ekipa in Svedski filmski institut.
O éem pripoveduje film? Lastnica neke
grasc¢ine (Harriet Andersson) se po
plehkem Zivljenju pripravlja na smrt
zaradi raka v maternici. Med njo in
njeno sluzkinjo (Kari Sylvan) vlada
globoko, neizreéeno prijateljstvo. Na
obisk prideta sestri umirajoce grasca-
kinje, senzualna in igriva Maria (Liv
Ullman) in starejSa Karin (Ingrid Thu-
lin). Film opisuje odnose med temi
Stirimi osebami.

V uvodu scenarija piSe: »Obrazi, sa-
nje, svetloba in sence. Vsi interieri so

rdedi, v razliénih odtenkih. Cas doga-
janja: na prelomu stoletja. Zenski ko-
stumi so razkosni, dekor nikdar vsi-
ljiv.«

»Nikar me ne sprasujte, zakaj hoéem
imeti rdee interiere, ker tega niti sam
ne vem,« je rekel Bergman na tiskovni
konferenci. »Eno od razlag je treba
verjetno iskati v meni samem, saj sem
si ze od otroskih let predstavljal no-
tranjost duse kot vlazno mreno v rde-
¢ih odtenkih.«

Snemalec Sven Nykvist se je znadel
seveda pred zahtevno nalogo kako ujeti
na trak najrazlicnejSe odtenke rdece
barve z obrazov, zidov, od sonénih za-
hodov, ognja v kaminu ipd. V labora-
toriju je zato Ze zalel delati poskuse
z razliénimi barvnimi filtri. Pravi, da
je glavna tezava v tem, ker filmski trak
vsebuje preveé reagenéne snovi za rde-
éo svetlobo.

Ingmar Bergman se je z nacrti za ta
film ukvarjal, 3e preden je naredil svoj
zadnji film DOTIK (The Touch). Neka-
teri kritiki so slednji film zato tudi
ocenili kot tipi¢en »vmesni film«.
»ldejo za film sem nosil v sebi celo
leto. Vse se je zalelo pri podobi, ki se
mi je zapi¢ila v glavo. Predstavljala je
§tiri belo obledene Zenske v rdeéi so-
bi,« je povedal Bergman.

Snemanje filma bo konc¢ano ob koncu
oktobra. Namesto v ateljeju bodo ce-
loten film posneli na neki gras€ini na
Svedskem. Film SEPET IN KRIKI bo
imel premiero ez leto dni.

Mitja Jermol

filmski
flesi

Zanimivo je, da se ZDA ne udelezujejo
filmskega festivala v Moskvi, kar je re-
zultat hladne vojne, ki traja Ze Stiri
leta. Od leta 1967 ZDA na ta nacin
protestirajo zoper manifestacijo anti-
ameriskih filmov.

teleobjektiv

Leta 1970 je francoski film realiziral
73 originalnih scenarijev, 28 romanov
oziroma novel in eno gledali¥ko delo.
V omenjenem okviru je debitiralo kar
26 reziserjev.

Sovjetski reziser Sergej Jutkevié¢ je na
kongresu filmskih delavcev v Moskvi
izjavil, da »je za nekatere tuje filmske
reziserje postal politiéni film grozoten
business. Ti filmski reziserji uporablja-
jo tendenciozne prijeme, véasih kar lazi
in odkrita natolcevanja. To velja po-
sebno za francoskega filmskega reZiser-
ja Jeana Luca Godarda, ki v svojih
filmih nasprotuje prav vsemu, kar pri-
nasa sovjetska kinematografija revolu-
cionarnega in posebnega.«

V Atlanti (Georgia, ZDA) se odvija
prvi festival, posveéen filmom, v kate-
rih igrajo izkljuéno é&rnci, in to od za-
cetkov filmske umetnosti.

Ob snemanju nove verzije Machetha,
za katero je zanimivo, da sta glavna
protagonista Jon Finch in Francesca
Annis stara 28 oziroma 25 let, je Ro-
man Polanski izjavil: »Ce hoge¥ posneti
klasiko, jo mora$ desakralizirati.« Pro-
ducent filma ni nihée drug kot Zef
Playboya Hugh Heffner, ki ima pri-
pravljenih kar milijon funtov Sterlin-

gov.
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Bekim Fehmiu spet v mednarodni are-
ni, to pot v filmu BURTA KENNEDYA
THE DESERTER z igralci, kot so: Ri-
chard Crenna, John Huston in Woody
Strode.

Kar se ti¢e obiska filmskih predstav,
je 1. 1970 prvo po 11. letih, ko ta obisk
v Franciji ni upadel kot v povpreju
za 100/, letno tja od 1958. leta. Leto
1970 je zabelezilo 183 milijonov obi-
skovalcev, leto 1969 pa »samo« 182
milijonov. V 11. letih je film v Fran-
ciji izgubil kar polovico obiskovalcev!

Zanimivi so tudi podatki za Japonsko.
V letu 1969 kar 3600 filmskih dvoran,
747 distribuiranih filmov (od tega 500
japonskih, 120 ameriskih, 27 franco-
skih), 5 velikih produkcijskih druzb
(zajemajog kar 250 filmov), 287 mili-
jonov gledalcev (v letu 1960 pa kar
milijarda!l), 200 filmskih dvoran uki-
njenih. Toda v letu 1970 kar 30 000
prodanih tele-kaset.

Bralci in redaktorji filmske revije »Ci-
néma 71« so izbrali za najboljsi film
leta 1970 film LUCHINA VISCONTIJA
PREKLETI.

V Tuniziji so prepovedali filma KOTA
ZABRISKIE in SATYRICON, v Italiji pa
film LEV S SEDMIMI GLAVAMI, ki ga
je reziral GLAUBER ROCHA.

Nemtka revija za televizijo in film
Fernsehen-Film navaja pod tematsko
rubriko porno-filmov tudi LJUBEZEN-
SKO ZGODBO MICHELA LUPA z Anno
Moffo in Giannijem Machiom v glav-
nih vlogah.
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novo
v
izraelskem filmu

lzraelska filmska proizvodnja je re-
lativno mlada in z njenimi deli se svet
redkokdaj sreduje. A vendar je ta de-
¥ela filmsko Zivahna. Vsako leto nasta-
ne blizu dvajset celoveernih filmov,
bodisi &isto izraelskih ali pa v kopro-
dukciji z drugimi filmskimi drzavami,
med temi najveé z ZDA, Veliko Brita-
nijo, Francijo, Neméijo, Italijo in Ka-
nado.

V izraelskem filmu je sodelovala tudi
mlada jugoslovanska zvezdica Neda
Arneri¢, in sicer v CHAMSINU, ki je
naslonjen na Schillerjevo dramo Neve-
sta iz Messine. Film, ki je nastal v ko-
produkeiji z Zahodno Nem¢ijo in v ka-
terem nastopa v glavni vlogi Maria
Schell, pa je postavljen v sodobni lz-
rael in je druZinska drama v zaplete-
nem okolju skrivnosti in strasti.
Sicer pa so téme izraelskih filmov raz-
ligne: od vsakdanjih lahkotnih komedij
(SEDEMKRAT NA DAN) prek wester-
nov (MADRON) do tipiénih domatih
del, ki se inspirirajo bodosi v davni
zgodovini (SYKARIKIAN ALI KRI SVO-
BODNEGA CLOVEKA), v bibliji (TA-
MAR, EROVA ZENA) ali pa v sodob-
nem lzraelu, pogojenem s preteklostjo
zadnje vojne (POPOTNIK). Ta film je
tudi obiskal mednarodne festivale, kjer
je bil prikazan s precej3njim uspehom.
Prispevek letosnjemu berlinskemu fe-
stivalu iz lzraela pa je bil izraelsko-
britanski film BLOOMFIELD, ki ga je
reziral in v njem tudi nastopil v glavni
vlogi znani angleski igralec Richard
Harris. To je zgodba o postarnem no-
gometnem igralcu, bivii veliki zvezdi,
ki ne zna nicesar drugega kot brcati
Jogo in se ne more vZiveti v to, da bi
moral poprijeti za kaksno delo, ceprav
ima ob strani ljube¢o in donosno ki-
parko — igra jo Rommy Schneider.

b

agnes varda:
ameriSka
izkuSnja

Jeune Cinéma, febr. 71

Agnés Varda je $la v Ameriko, natané-
néje v Hollywood, in se vrniia v Evropo
z dvema filmoma: CRNI PANTERJI in
LEVJA LJUBEZEN. Poudarek bo pred-
vsem na slednjem. Lahko zaénemo kar
pri naslovu, kajti prvoten je bil: LEVI,
LJUBEZEN IN LAZ, sedanji LIONS LO-
VE, ki zdruzuje dva samostalnika, pa
lahko prevedemo vsaj na pet nacinov,
zato se bomo drzali raje prvotnega, ki
ga Agnes sama razlaga takole:
LEVI: Igralci so kot levi. Pravzaprav so
jih nekoZ tudi tako imenovali. Hotela
sem, da moja trojka Viva, Rado in Rag-
ni to tudi so. Cemu je podchna nova
generacija hollywoodskih igralcev? Kdo
so danadnje zvezde? So politiki naj-
bolj3i igralci? So oni tiste prave zvez-
de? So oni levi?

LJUBEZEN: Tri glavne osebe se ljubijo.
Kako Zive ljubezen v troje? Kako bo
generacija po hippijih gledala na za-
konsko ljubezen?

LAZI: So igralci laZnivci? Kaj pa poli-
tiki? Kdo komu laZe? Kaj je holly-
woodska laz? Je film o Hollywoodu in
novih zvezdah dokumentarec ali fikci-
ja? Je kino — laz?

Tema filma.

MozZno je dvajset odgovorov. V glavnem
sem poskusala prikazati dve glavni te-
mi ameritkega Zivljenja: seks in poli-
tiko.

Film, ki ga najraje imenujem kolaz,
ima za temo:

ZVEZDE. Nove zvezde, pop scene, no-
stalgijo za prejénjimi zvezdami in po-
liti¢ne zvezde.

SNEMANJE FILMA V HOLLYWOODU.
Tu gre za Shirley Clark, resni¢no rezi-
serko. S tem filmom, ki je del zgodo-
vine, smo prepustili igralcem samim,
da namignejo publiki, ali igrajo ali ne.



OSVOBODITEV IN ISKANJE. Vsi trije
igralci zive svobodno, a to ni ve¢ toliko
seksualna svoboda, kot njihovo iska-
nje nekega misticizma, tistega, ki in-
spirira hippije.

HOLLYWOOD. Mesto je magicno s svo-
jimi tipiénimi ulicami, ogromnimi bul-
varji, ogromnimi studii, ljudmi, ki tu
i¥¢ejo slave, in konfrontirajo svoje pri-
vatno Zivljenje s »hollywoodsko stvar-
nostjo«.

KONEC MLADOSTI. Osebe niso vec
otroci cvetja; so prestari za hippije in
premladi, da bi bili odrasli.
NASPROTJA. Med politiénim
njem in privatnim. Na eni strani je tra-
gedija speljana na majhnost televizij-
ske %katle, na drugi trije v postelji, ki
bolj ali manj reagirajo na dogodek ob
zajtrku.

UBOQJ. Roberta Kennedyja.

Igra na zacetku filma?

Michale McLure: Brada. Delo, ki je
imelo velike tezave, igralce so zaprli,
gledaliée v Los Angelesu pa zazgali.
Avtor je dal na jezik dvema junakoma
ameriske folklore Billyju Kidu in Jean
Harlow grobe, drzne in sme3ne besede.
Igralci predstavljajo pretiravanje nas
samih in ob tragi¢nih dogodkih se mar-
sikdo zaéne obnasati kot igralec.

sivlje-

Igranje pa lahko postane tudi psiho-
drama, kot se v mojem filmu zgodi
Shirley. Svet je lahko velik oder, poln
nereda. ..

Snemanje.

Film smo snemali marca 69 v najeti
hisi.

Kaksen obéutek imate, ko film pred-
vajajo v Parizu?

Film je tu tako rekoé brez prave osno-
ve: kajti to je predvsem ameriski film.
Ceprav sem ga napravila jaz, Francozi-
nja, je to vendarle moje dozivetje Ame-
rike. Gre za dve stvari, ki sta me naj-
bolj presenetili v Kaliforniji, Crni pan-
terji in Hollywood. Gre za &rnski pro-
blem in za barognost Hollywooda, celo
novega. Tu v Franciji je film kar malo
smeden, ima nekak3en eksoticen pri-
zvok in je do neke mere nerazumljiv
Francozom, ki so netolerantni do vse-
ga slikovitega in €udnega: res je, da

razumejo, a so nezaupljivi in sovraZno
razpolozeni, brz ko zagledajo kakega
hippija, vidijo kaj iz barocnega sveta
Hollywooda in zadutijo ameriki slab
okus.

Kaj predstavljajo za vas osebe Viva,
Rado in Ragni?

Novo generacijo igralcev, ki hocejo biti
svobodni, ki so nekonformisti¢ni in
sovrazniki Doris Day in Rocka Hudso-
na, vendar pa postajajo nekaksne dru-
ga¢ne po3asti Hollywooda. So zelo gan-
ljivi in po3teni, Zelijo postati odrasli in
slavni na za nas zelo éuden nacin, a ti-
pi¢no amerigki. Prav je, da jih poka-
Zem, kot so. Kajti problem je v tem, da
so zvezde. Zelo so nesre¢ni, da so po-
stali manipulativno blago. Postali so
bogati, &eprav so bili bohemi, zelo rev-
ni, ko so napisali Hair, s katerim so
potem zasluzili toliko denarja, ki jim
dela sedaj preglavice, kajti bogastvo se
ne sklada z njihovimi idejami. Viva Se
nima toliko denarja in je igralka, ki
lahko govori, kar je je volja, vendar Ze
misli na knjigo o sebi in e uspe, bo
milijonarka, & ne pa lahko rede:
izrazila sem svoj nadin Zivljenja.

Vasa dva filma sta popolnoma razli¢na
tako po vsebini kot po obliki.

CRNI PANTERJI so jasen in didakti¢en
film, ki prikazuje problem é&rncev bolj
kot problem razredov, in ne toliko ra-
se. Pustim, da sami govorijo. Njihova
beseda je zame zanimiva in simpaticna.
Tudi pri svojem hollywoodskem filmu
sem se drzala &im bolj ob strani, da
so prisli do izraza barok, lirizem in
noravosti oseb. Vse me je odaralo. Se-
veda s tem ne trdim, da se z njimi
strinjam. Toda oni hodejo na tak na-
éin revolucionirati Hollywood. Tako
igralci kot politiki so osebe, ki hogejo
postati slavni, a na nov nadin.

Bi take osebe lahko eksistirale v Fran-
ciji?

Ne, mislim da ne. Francozi so prevec
razumski. Fenomen je preved ameriki
in morda celo kalifornijski, pa ceprav
sta Rado in Ragni iz New Yorka. Vsi ti
bazeni so tipi¢no kalifornijski. Zato so
tudi najboljse kritike mojega filma na-
pisali ljudje, ki so Ze bili v Ameriki.

teleobjektiv

Videli so te ljudi in jih znajo postaviti
v ameriski kontekst.

Zame je film subjektivna reportaza.
Morda pa &utijo gledalci drugace. Se-
veda je dokumentarec fiktiven, saj vsi
malo lazejo in goljufajo. A dokumenta-
rec je v tem smislu, ko nekdo pod zu-
nanjim videzom lahko prepozna ele-
mente, ki so tipiéno za hollywoodsko
#ivljenje, glede na delo pri filmu, na
odnose s producenti, distributorji, na-
&in zivljenja neke generacije.

Kdor vidi LIONS LOVE, ga primerja s
SRECO.

SRECA je bil moj prvi film v barvah,
iskanje palete, kombinacij — rumeno,
zeleno, vijoli¢asto ali rdee, oranino
ali plavo. S preprosto vsebino sem po-
skufalanekak3en impresionizem. Znjim
sem si skugala pridobiti izkusnjo o bit-
nikih, surovosti, naravnih impulzih, so-
cialnih razmerah, v katerih se ti im-
pulzi realizirajo in osebnih instinktih;
psihologija je bila zelo pomembna.
LIONS LOVE pa, ki je zelo svoboden
film, me tudi ni zanimal v psiholoskem
smislu. Film je eksistencialisticen v ti-
stem smislu, da prikazuje obnadanje
oseb v dologenem okolju, klimi, &asu.
V filmu CLEO je bil radio tisti, ki je
dolo&al &as, v tem je TV.

Gledalci hodijo v kino tudi zaradi vas
samih, vase osebnosti.

Ne verjamem. Mislim, da nisem ustva-
rila kaksne osebnosti iz sebe, kot to
delajo drugi. Tudi ne intelektualne.
Vadim je naredil na primer osebno
kariero, a to me ne zanima. Godard
je zopet drugaéen, je osebnost, kot &lo-
vek izreden in nekaj posebnega. Tako
mislim. Jaz pa sem dosti bolj diskret-
na in imam manj talenta. Moj film je
iskanje. Ne popolnoma v smislu ekspe-
rimentiranja ali avantgarde. Te besede
mi ne pomenijo mnogo. Nikoli nisem
hotela postati nekaj posebnega, ¢eprav
sem bila nekako drugacna. Prvi film
sem naredila z novim valom. Potem pa,
ko se je uveljavil, sem posnela zelo in-
timisti¢en film CLEO OD 5. DO 7.
SRECO sem posnela v trenutku, ko ni
nihée pric¢akoval od mene impresioni-
sti¢nega filma. V Ameriki sem posnela
zelo svoboden film, bolj odprt, kot so
vsi moji prejinji filmi.
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Ce %e holete, lahko refem, da nisem
uspela: res je, da imam publiko, a
zato, ker sem proti kompromisom. Ni-
koli nisem prodrla v denarne kroge kot
nekak¥na vrednota, kar mi je omogo-
&ilo umirjenost v iskanjih in svobod-
nega duha. Svobodo je treba pladati.
Ne more$ je pridobiti z dragimi filmi.
Filmi, ki jih snemam, imajo omejen
proradun in za vse moram poskrbeti
sama. Zelo sem navezana na tako
ustvarjanje, to je kot nekaksen vsako-
dnevni odnos do zivljenja. V Ameriki
so mi ponujali filme z zvezdami, a tako
ne morem delati. Ko sem se vrnila,
sem posnela za TV, in dobro veste ka-
ko plagajo tam, film o Gr&iji. Zelo sem
utrujena, ravnokar prikazujejo tudi
OSLOVO KOZO, hi%a je razburkana z
ne toliko filmskimi problemi kot s ti-
skom, radiom, revijami, stvarmi, ki so
tudi potrebne.

na
mednarodnem
ekranu

RDECE KLASJE

...Titova tedaj 3e stalinisti¢no obar-
vana komunisti¢na drzava hoce na vasi
prisiliti »kapitalisti¢ne« kulake v kol-
hoz »Stajerski proletariat«. Mali kmet-
je se branijo z rokami in nogami, da
ne bi tisto malo kruha, kar ga pride-
lajo v potu svojega obraza, oddali
drzavi.

... Mladi aktivist Juzlek poskusa z bolj
humanimi metodami. Toda tudi on, ki
se je kot partizan bojeval proti Hit-
lerju, se ne vede do obubozanih kme-
tov drugade kot sovraZnik ...
...Podiranje seksualnih tabujev daje
sicer Ze ostarelemu naturalizmu novo
priloznost, ki jo film grandiozno izko-
risti! Predvsem to velja za Majdo Po-
tokar kot za ljubezni laéno kmetico,
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ki naskakuje svojega podnajemnika
kot hotna Zival, medtem ko njen moZ
prezivlja poslednje dni Zivljenja.

To deluje pri najbolj ¢rnem cinizmu
kamere — medtem ko kmetje gladu-
jejo, jih uéi partija higieniéno distiti
zobe; sinhrono z ritmom ljubezenske-
ga akta opravljajo mlade aktivistke
svoje gimnastiéne vaje — nekako nor-
malno in elementarna tragika nesreé-
nega ¢loveka odstranja najrahlejso mi-
sel na pornografijo.

...Film, ki bi ga v Avstriji morali vi-
deti. (ARBEITER-ZEITUNG, 6.VII.1971,
stran 9 — Fritz Walden)

RDECE KLASJE

.. .Jugoslovanski film RDECE KLASJE
(reziser Zivojin PETROVIC — podértal
prevajalec) se ukvarja s problemom
zgreSenega koncepta, kot je npr. uva-
janje kolektivnega kmetijstva. Seveda,
Ce je ves sistem usmerjen izrazito na-
pacno in ga je treba na novo usmeriti,
prav gotovo ni na mestu dostojanstve-
nost, toda Petrovideva (!) pripoved o
kmeckih strasteh in kmecki trmi je
polna simpati¢nega zdravja in klenosti.
(THE TIMES, 7. VII. 1971, stran 7 —
John Russell Taylor)

RDECE KLASJE

Naj omenimo 3e film Zivojina Pavlovi-
¢a RDECE KLASJE in to zaradi odkri-
tosti, s katero razgalja teroristi¢ni re-
Zim, v nekem obdobju usoden za jugo-
slovanskega kmeta. Na Zalost so soli-
den in klasi¢no realiziran film skazili
interpreti, ki igrajo komedijo, kakor
so jo igrali v najslabsih nemih filmih.
(LE MONDE, 8. VII. 1971, stran 12 —
Jean de Baroncelli)

RDECE KLASJE

... Prav tako zgovoren je bil tudi jugo-
slovanski prispevek, film Zivojina Pav-
lovica RDECE KLASJE. Vojna je kon-
¢ana in partizan hoce spreminjati svet.
Mesari med kulaki pa tudi do Zensk
iz vasi ni nezainteresiran. Cas staliniz-
ma. Znova krivica in nasilje, ki sta na-
sledila staro krivico in staro nasilje.
Na koncu sedi revolucionar med kulaki
v zaporu, kamor jih je spravil on sam.
To je brez dvoma osves¢ujoée, deluje
v smislu melanholije moéi, odkriva do
sedaj malo znano resnico, pri ¢emer
gre za posteno in tudi lepo pripoved.

Uradno je ostal film brez nagrade.
(DIE WELT, 8. VII. 1971, stran 17 —
Friedrich Luft)

WR — MISTERIJ ORGANIZMA
...Rezultat te bizarne kombinacije
idej je nasladno komigen in istoéasno
nenavadno zmeden. Film je mogode
razumeti na najmanj pol ducata naéi-
nov: kot politiéno satiro (manipulira-
nje Makavejeva s filmskimi dokumenti,
posebno kitajskimi filmskimi Zurnali
in neverjetnimi odlomki starega ruske-
ga »fiction« filma, ki oboZuje Stalina,
to manipuliranje je abosultno briljant-
no), kot esej porabne seksologije, kot
subjektivno avtobiografijo, pop-art col-
lage, kot zgodbo, dokumentarec...
(THE TIMES, 26. V. 1971, stran 9 —
John Russell Taylor)

WR — MISTERIJ ORGANIZMA

... Film Dusana Makavejeva mesa do-
kumentarne posnetke z igranimi prizo-
ri, pri ¢emer so reportazni zapisi iz
ZDA najbolj mraéni . ..

...Film je montiran v ostrem ritmu
in je poln groze in kritike pa tudi ab-
surdnega humorja in ironiéne samo-
kritike. ReZiser vidi v svoji montaZi
igro filmskega materiala, iz katerega
naj gledalec sam razvije svojo »resi-
teve. PriloZnosti za razpravo ponuja
obilo, in to tako zahodu kakor tudi de-
Zelam vzhodnega bloka (kakor je za-
trdil reziser v Berlinu, bodo film v Ju-
goslaviji lahko predvajali).

Ob vsej tej razglasitvi »odprte« oblike
tega filma pa je vendar treba omeniti
dolodene ugovore: ker Makavejev vse,
kar prikazuje, podreja svojemu samo-
voljnemu nadinu pripovedovanja, po-
stajajo na ta nacin enakovredne tiste
stvari, ki objektivno niso enakovredne.
To velja npr. za dokumentarne izseke
nacional-socialisti¢nega filma, ki prika-
zujejo dusevne bolnike in uporabljajo
Hitlerja kot opravic¢ilo za evtanazijo.
Pri Makavejevu so ti posnetki pred-
stavljeni na naéin, ki ne dopus&a ved
prvotne soodvisnosti. Ve& gledalcev je
pojasnilo, da je videlo v teh prizorih
inscenirane  »humoristi¢ne«  pasaze.
Pomanjkljivost tovrstnega enopomen-
skega reziserjevega izhodii¢a pomeni
brez dvoma osnovno hibo v umetni-
skem smislu sicer zelo pomembnega



filma. (FRANKFURTER ALLGEMEINE
ZEITUNG, 5. VI. 1971, stran 18 —
Wilfried Wiegand)
WR — MISTERIJ ORGANIZMA
...Za resniéno ne do kraja zgovor-
nim naslovom se skriva eden najbolj
fantasti¢nih kakor tudi »poSastnih«
filmov, kar jih je mogode videti. WR
— MISTERIJ ORGANIZMA so tisti kri-
tiki, ki so ga v Cannesu sploh videli,
proglasili za edino preseneenje festi-
vala. Ta film je istoasno neverjetno
komiéen kakor tudi tesnoben, je kri-
tika kakor tudi dokument, igrani film
in avtobiografija, pop-art collage, esej
porabne seksologije, je vse to in Se vec,
mnogo preved, da bi bilo mogoce pri-
stati na definitivno interpretacijo. Gre
za kariero — ki se je konédala v za-
poru — in ekscentri¢ne ideje Wilhel-
ma Reicha, ki je videl v seksualnem
veselju osisée in izraz komunizma ...
. . Dusan Makavejev se spopada
z vsem, kar v tem filmu citira, pa naj-
si gre za ZDA ali Sovjetsko zvezo ali
obrobne socialisti¢ne drzave, vkljucu-
jo€ njegovo lastno domovino (v kateri
bodo na splosno preseneéenje ta film
lahko prikazovali).
... Resume vseh teh variacij o fasizmu
in komunizmu, resume povsem privat-
ne zbirke seksualnih in politiénih otro-
skih traum Makavejeva si lahko vsak-
do ustvari po svoje. (DIE WELT, 7. VII.
1971, stran 21 — Uta Gote)

WR — MISTERIJ ORGANIZMA

Za najbolj nadarjenega jugoslovanske-
ga cineasta potratno osvobodilen pam-
flet, prava bomba. lzhajajoé iz idej
Wilhelma Reicha, nemskega komuni-
stiénega teoretika, ki je v 25. letih pro-
pagiral seksualno svobodo (in je bil
30 let kasneje v ZDA prisiljen v od-
klon v desno), je Makavejev nastopil
kot partizan »socialistiéne erotike« in
se s skrajno ostro ironijo spopadel s
hipokrizijo in sramezljivostjo sociali-
sti¢nih rezimov, podedovanih od stali-
nizma ... Cineast potrjuje svojo pri-
padnost komunistiénemu idealu, ven-
dar ne Stedi s sarkazmom zoper tabuje
in zmote socialisti¢nega reZima njego-
ve lastne defele... (CINEMA 71,
5t. 158, stran 61 — M. M.)

AGE.

sight
and
sound

Spring 1971 — Summer 1971

Poglavitna moé te publikacije britan-
ske kinoteke je nedvomno zmerom
spet v obujanju, ocenjevanju, ponov-
nem vrednotenju filmske preteklosti;
in v vkljugevanju sodobnosti v logi¢ni
razvojni tok, se pravi v zgodovinskem
pogledu nanjo. Pomladna Stevilka S &5
je v veliki meri posve&ena Kulesovu; ta
veliki ruski filmski &lovek, eden izmed
pionirjev sovjetskega filma in dolga
leta profesor na filmski akademiji, je
bil predvsem velik kot teoretik; Pudov-
kin, Eisenstein, Romm so bili njegovi
véenci, kolegi, nasprotniki. In S&S je
v zavidanja vrednem poloZaju, da pre-
more strokovnjaka — Ronalda Levaco
— ki ne samo, da je podrobno pre-
Studiral »problem« Kulesov, temvel je
bil pravkar na poti k mojstru, da skup-
no razéistita nekaj toc¢k, pomembnih
za Levacovo knjigo — pa prisel ravno
%e na pogreb avtorja PROJEKTA INZE-
NIRJA PRITE, NENAVADNIH PUSTO-
LOVSCIN MISTRA WESTA V DEZELI
BOLJSEVIKOV, filma V SKLADU Z ZA-
KONOM in drugih, predvsem pa vrste
$tudijskih eksperimentov in iz njih iz-
virajo¢ih  teoretiénih  del. Pristop
KuleSova je bil izrazito formalisticen,
odkril pa je nekaj temeljnih zakonov
filmskega ustvarjanja; vsekakor zani-
miva figura in zanimiv &lovek.

Manj sree sta imela Richard Roud in
Marilyn Goldin s predstavljanjem Ber-
toluccija — predvsem filmov PAJCJA
STRATEGIJA in KONFORMIST (élanek
Marilyn Goldin je intervju z avtorjem;
Roud da samostojno analizo) — ker
sku3ata tega danes nekoliko modnega
avtorja pri pri¢i povzdigniti v prvo
vrsto sodobnih filmskih ustvarjalcev.
Kljub zanimivim pogledom na »politig-
ni film« KONFORMISTOVEGA kova je
videti panegirik Bertolucciju vendarle
fe prenagljen, vsaj za revijo, kot je
S&S.

teleobjektiv

Druga velika boleéina revije je ta hip
Jean-Luc Godard: oba, pomladni in po-
letni zvezek prinasata analizo »novega«
Godarda, predvsem kot se kaze v fil-
mu ZAHODNI VETER. To pot gre za av-
torja resni€no prvega reda (letom
1960—1970 pravijo kar »Godardovo
desetletje«), ob katerem pa se zale-
njajo tudi najbolj navdudeni privrzen-
ci spraSevati, ali je njegov novi tip
»politiénega« filma sploh Se v zvezi s
filmom. Pri RADOSTNI VEDNOSTI si je
npr. privosdil dolge metre &rnega traku
— se pravi popolne teme — med ka-
terim tece samo dialog; in je uporab-
ljal vsega dva igralca v velikih planih.
Ni to prijem, bistveno blizji TV kot
filmu? V ZAHODNEM VETRU (pri sce-
nariju naj bi sprva sodeloval Colin-
Bendit, potem sta se sprla in gre spet
samo za Godardovo improvizacijo: ne-
kaj trenutkov nastopa v filmu Glauber
Rocha) je vizualnega dogajanja sicer
nekaj veé, vendar — kaj ni to za film
slepa ulica? S&S je lojalen &asopis;
pa oba &lanka skupaj (avtorja sta Co-
lin Westerbeck ml. in James Roy Mac
Bean) le zvenita kot nekak3en epitaf.
Vse drugade je s starim Howardom
Hawksom, ki z mladostnim Zarom od-
govarja na vprasanja o svojem novem
filmu RIO LOBO, ali Abrahamom Po-
lonskym, avtorjem WILLIE BOYA, ki
porofa o snemanju svojega novega fil-
ma ROMANCA O KONJSKEM TATU v
Jugoslaviji! In 3e en »jugoslovanski«
odmev: poroéilo Richarda Rounda s
canneskega festivala in inteligentna
omemba MISTERIJA ORGANIZMA Ma-
kavejeva, »ki je bil nemara najvecji
uspeh prireditve Dva tedna reZiserjev«
... Pomembno priznanje kritika, ki iz-
javlja, da filmu osebno ni naklonjen.
Toda to je ponoven poseg v poletno
Stevilko S & S. Pomladanska prinasa —
razen novih filmov — s posebnim po-
udarkom na filmu PERFORMANCE Do-
nalda Cammela in Nicolasa Roega —
skrajno zanimiv »kinoteéni« ¢élanek
DRUGI OBRAZ W. C. FIELDSA izpod pe-
resa edinstvenega odkritja revije Sight
and Sound Louise Brooks, legendarne
Pabstove Lulu in nekdanje AMERISKE
VENERE, skratka avtorice, ki pise o
hollywoodskem (in newyorskem) doga-
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janju dvajsetih let z avtoriteto &loveka,
ki je stal sredi dogajanja in s sprosce-
nostjo tistega, ki nima cesa izgubiti.
Nepozaben je prvi ¢&lanek Louise
Brooks za S &S o propadu Lilian Gish
in dvigu Grete Garbo, ko se je produ-
centom zdelo, da je treba spremeniti
»zenski tip« ameriskega filma; njen
¢lanek o Fieldsu je spet antologijsko
delo, oseben spomin z avtoriteto zgo-
dovinskega pricevanja. In cb njem se
fele zavemo, kako malo o W. C. Fieldsu
(in e o marsikaterem velikem nemega
filma) v resnici vemo.

»Kinoteéni« del poletne Stevilke po-
pravlja pravzaprav nepojmljiv spre-
gled: v daljsem ¢&lanku (Francis La-
cassin) predstavlja prvo filmsko rezi-
serko in eno izmed pionirk igranega
filma sploh Alice Guy Blanché, Fran-
cozinjo, ki je delala pozneje v Ameriki
in posnela v letih 1898—1920 skupaj
okoli tristo kratkih in dolgih filmov,
osnovala in vodila $tiri producentske
in eno distribucijsko podjetje... in
sta jo tako Francija kot Amerika po-
zabili, njene filme pa pripisali drugim
(Feuilladu, Jassetu i. dr.). Omenili smo
e obravnavo canneskega festivala in
Godarda. »Odkritje« tega zvezka je
Eric Rohmer, tudi eden izmed nekda-
njih kritikov Cahiersov du cinema (kot
Godard) in zdaj filmski avtor. Inter-
vjuva ga Rui Noguiera o ciklu njegovih
filmov — moralnih zgodb, posebej pa
o zadnjem izmed njih, CLAIRINEM KO-
LENU (Le genou de Claire); Carlos Cla-
rens nato analizira sam film. Dolg in
lep ¢&lanek je namenjen LABODJEMU
SPEVU (&edkoslovaskega filma); avtor
— Ceh — se skriva za psevdonimom
Karel Pryl. Novi ameriski film zmago-
vito vstopa s PETIMI LAHKOMISELNI-
MI (Five Easy Pieces) Roberta Rafel-
sona, izmed »velikih starih« pa spre-
govorita dolga leta preganjani scena-
rist Dalton Trumbo in — posredno —
Joseph Losey, cigar v Cannesu nagra-
jeni film GOING BETWEEN doZivi do-
kaj podrobno obravnavo (Richard
Round). Med novimi filmi S & S prese-
netljivo visoko ocenjuje Resnaisov
LJUBIM TE, LJUBIM (najvi$je mozno
Stevilo tock!) in previdneje novi film
avtorja ALZIRSKE BITKE Gilla Ponte-
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corva QUEIMADA! Za strokovnjake za-
nimiva, za laika zabavna je Ze tri Ste-
vilke trajajoca bitka okoli »zooma« in
njegovega sorodstva s telefotom — bit-
ka, ki se od ¢&lanka Paula Joannidesa
ESTETIKA ZOOMA v zimski Stevilki
dalje zivahno bije v »pismih bralcev«.

fernsehen
und
film

Januarska Stevilka prinasa v okvircku
programsko izjavo novega urednika
Egona Netenjakoba: &e je doslej revija
prinasala TV in filmsko problematiko
loéeno, jo misli zdaj obravnavati kom-
pleksno. »Ta zvezek se v svoji struk-
turi prvié oddaljuje od fikcije jasne
logitve med filmom in TV. Redakcija je
prisla do spoznanja, da je prikladnej3i
,mixed-media’ princip.« Razen tega je
menda sklenila pozorno spremljati tu-
di kasetno proizvodnjo.

Od nalel do izvedbe je seveda dolga
pot. Doslej je opazna nova smer pred-
vsem v izmenjavanju imen: dozdajsnji
specialisti za en ili drug medij se zdaj
oglasajo pomesano.

Zanimivi é&lanki januarske Stevilke:
Wolfgang Ruf in Klaus Eder piseta pod
naslovom PREMOGOCNA PRETEKLOST
o filmu v balkanskih dezelah; pri ju-
goslovanskem govorita predvsem o or-
ganizacijskih nalelih (»soodloéanje«);
najbolje — relativho — je ocenjen ro-
munski film; élanek govori %e o tur-
Skem in bolgarskem. Madzarski ima
ocitno posebno mesto in v tem sklopu
ni obravnavan. — Nacelno-teoreti¢ni
élanki govore o soodlodanju redaktor-
jev pri ustvarjanju radijskega (!) pro-
grama (Wilfort) in o »emancipaciji«
gledalca pri TV (Netenjakob, Wond-
ratschek). Za prav tega »emancipira-
nega« gledalca prina3a list iz&rpen TV
program meseca in pa vrsto vnaprejs-
njih kritik — deloma za TV posnetih
filmov, deloma »pravih« TV oddaj.

Med filmi je gotovo najzanimivejsi
Schlondorffov NENADNO BOGASTVO
REVEZEV |Z KOMBACHA, nekak3en
poskus kritiénega »domaéijskega fil-
ma.« Avtor MLADEGA TORLESSA ga je
posnel na podlagi starih sodnih zapi-
skov in z minimalnimi sredstvi; prika-
zuje pa pet abortivnih in 3esti uspeli
poskus izropati voz, ki pelje mimo
bliznjega kraja davéno blagajno — in
bedno nezmoznost revnih kmetov, da
bi svoje dejanje prikrili in imeli od te-
ga »nenadnega bogastva« kako korist.
Vsi koncajo skesani na moriséu. — lz-
med »pravih« TV programov je vazna
predvsem MATURANTSKA FOTOGRA-
FIJA Eberharda Fechnerja (avtorja zna-
menite reportaze o priletni berlinski
samomorilki, ki si je vzela Zivljenje za-
voljo pomanjkanja in zapuscenosti,
NEKROLOG ZA KLARO HEYDEBRECK).
F + F jo predstavlja med drugim z
magnetofonskim zapiskom izjav enega
izmed prezivelih maturantov iz leta
1935, neko& SA-Sturmfiihrerja, danes

uspednega podjetnika — sijajno podo-
bo »duhovnega profilac nekega tipa
nemskega mesfana. — Filmski del se

ustavi pri tekoéem sporedu, med dru-
gim pri novem filmu Rainerja Werner-
ja Fassbinderja, »enfanta terrible«
nemskega gledalikega in filmskega Ziv-
ljenja, AMERISKI VOJAK. Gre za far-
so? satiro? grotesko? na ameriske
gangsterske filme, predvsem pa na fa-
scinacijo, ki jo izvajajo na nemskega
gledalca — in 3okiranje tega gledalca
na njegovih »mehkih toZkah«. Pa saj
se ni bati, da bi kakega Fasshinderja
ali Schldndorffa videli pri nas; izmed
nemskih avtorjev nam nasi kinemato-
grafi raj$i predstavljajo »seksologe«.
Februarska Stevilka prinasa kot pogla-
vitno temo: TRIVIALNO, MELODRAMA-
TICNO IN POPULARNO V FILMU IN NA
TV. V tem okviru pise Fassbhinder (pa¢,
Fassbinder!) o Douglasu Sirku in prav
posebno o njegovem filmu IMITACIJA
ZIVLIJENJA s poznavanjem in navduse-
njem. Sirk nedvomno Ze ni doZivel
taksne analize in vrednotenja! Radtke
obravnava znamenite stripe (»comics«)
in po njih napravljene filme, Netenja-
kob pa DRUZINO KOT CELICO BANAL-
NOST! (med drugim na TV).
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Kljub temu da so na prvi pogled trije slovenski filmi (Duleti¢ev film NA KLANCU,
Pavlovicevo RDECE KLASJE in Hladnikova MASKARADA) kar se da raznorodni,
tako po tematiki kot tudi po filmskem izrazu, pa vendarle lahko odkrijemo
podobnosti, zaradi katerih lahko domnevamo, da so tudi ti trije filmi, ne glede
na njihove casovno bliZino, medsebojno intimno povezani in odvisni drug od
drugega.

Premisljanje o treh slovenskih filmih bomo priceli nekoliko drugace, kot je
bilz to navada doslej; poskusali bomo prodreti v filme skozi njihovo odmevnost,
ki so jo povzroéili v tako imenovanem »slovenskem kulturnem prostoru« s svo-
jimi umetniskimi izpovedmi, skusali bomo poiskati v uvodu Ze omenjene podob-
nosti, ki zdruiujejo vse tri filme v trdnejso celoto, dejali bi lahko celo v ne-
kaksen triptihon.

Trije slovenski filmi so naleteli pri publiki in kritiki na popolnoma razliéne
reakcije in sodbe; vaino dejstvo pa je podatek, da niti publika niti kritika treh
slovenskih filmov nista prezrli, temveé sta jim posvetili vso potrebno pozornost.
Filmi torej niso bili prezrti, niso dozivljali tiste zle usode, ki je tako dokonéno
zaznamovala pot in soocanje s publiko mnogim slovenskim celovecernim in krat-
kim filmom. Seveda pa so bile reakcije, kot smo dejali, zelo razliéne: Duleti¢ev
film NA KLANCU je naletel na dobrohotne kritike, celo na zelo pohvalne ocene,
kljub temu da so se pojavili tudi glasovi tistih, ki so bolj ali manj glasno po-
dvomili v moznost, da se skorajda sakralni Ivan Cankar lahko prelije v filmsko
govorico. A bili so in bodo verjetno ostali v manjsini, saj je njihov glas tipiéno
slovensko »naprednjastvo«, ki pozna le obozevanje malikov, nikakor pa ne do-
puséa iskanja novih mozZnosti in novih predestinacij Ze izpovedanega in véasih
celo pozabljenega. Duletiev film je torej dozivel dober sprejem, njegova umet-
nicka razseinost je v celoti prekrila polje hotenj in volje kritike in obéinstva;
film je predramil v narodu dremajoce in spece ideale, mu jih nanovo predstavil,
nanovo priblizal. Duleti€ je torej ustvarjalec in soustvarjalec, s Cankarjem in ob
Cankarju je znova oZivil nekatere ideale, med njimi predvsem ideal Matere in
Materinske ljubezni in prav ta dva ideala sta najmocneje vplivala na publiko
in kritiko. Njuna univerzalnost, izrazena v skorajda latentnem in metaforiéno
enodimenzionalnemu prostoru, je dozivela potrditev v ocenah publike in kritikov.
Pavlovicevo RDECE KLASJE je doZivelo prav tako viharno odobravanje publike
in kritike, a kmalu se je temu viharnemu odobravanju postavila po robu emi-
nentna in v svojih sodbah zelo ostra organizacija Zveze borcev, ki je ugotovila,
da film izkrivlja resniéno zgodovinsko usodo, da s svojo zgodovinsko »neresni¢-
nostjo« Skoduje nasi sedanjosti, da jo kompromitira s tem, da kompromitira
ideale in idealnost preteklosti. Kljub temu da te sodbe niso bile nikjer ekspli-
citno izrazene, pa so bile (in so 3e) ves &as implicitno prisotne v mnogih izjavah,
$e najbolj neposredno v izjavi mariborskega poslanca Pusenjaka. Reakciji pri
Duleticevem NA KLANCU in Pavlovicevem RDECEM KLASJU sta skoraj identiéni:
pri obeh filmih sta skupini ljudi prepri€ani, da fabula na nepravilen na&in pri-
kazuje ali obravnava narodove in narodne ideale, da je torej narod posredno
ogrozen ali razzaljen. Seveda so bile kritike pri Duleti€¢u milejse, saj je njegov
film vendarle zajel éasovno odmaknjen, ne ve¢ stoodstotno prisoten izsek iz na-
rodovega Zivljenja, Pavlovié¢ pa se je lotil obdobja, ki je za narodovo bistvo
nenavadno pomembno in ga je torej treba prikazovati z vso potrebno skrbnostjo,
zavedajoé se posledic, ki bi jih lahko povzroéilo izkrivljanje zgodovinske resnice.
Tako je vsaj mnenje tistih, ki so videli v RDECEM KLASJU nevarnost, saj po
njihovem mnenju fabulistika RDECEGA KLASJA niti najmanj ne ustreza zgodo-
vinski resnici, njenemu bistvu in njenemu namenu.

Usoda Hladnikove MASKARADE je najbolj svojevrstna, a hkrati najbolj tipiéno
narodova. Ne le, da smo o MASKARADI vedeli vse, ko ni bila niti posneta, ne
le da se je Vitomil Zupan, avtor novele, po kateri je nastal Hladnikov scenarij,
javno odpovedal kakrsni koli zvezi s tem, kar nastaja v Hladnikovih mozganih,



MASKARADA je bila uradno prepovedana. Prepovedala jo je cenzura, torej or-
gan, ki ga ustanovi narod zato, da se zaiéiti pred nemoralo, obscenostjo, per-
verznostjo, sadizmom, pornografijo, bolnim nasiljem, sovraino propagando, go-
loto, grdobijami, kletvinami in podobnimi surovestmi, ki bi lahko vplivale na
narodovo bistvo. Torej smo zopet pri problemu naroda in njegovega razmerja
do filmske fabule. MASKARADA je bila po mnenju cenzure (in to mnenje je
vsekakor bilo dovolj tehtno utemeljeno, cenzura torej nikakor ni ravnala svoje-
voljno ali svojeglavo) Skodljiva in Hladnik jo je moral dvakrat rezati. Kar je
ostalo, je po mnenju pristojnih dovolj nepohujsljivo in neskodljivo, da ne more
ogroziti ne duha ne telesa nikogar na Slovenskem. Kljub temu so bili duhovi
v ¢asu »afere MASKARADA« polarno razdeljeni — eni so vihteli zastavo Svo-
bodne volje, drugi so nanje vsipali Zveplo in pepel prekletstva. Prvi so druge
imenovali staliniste, klerikalce, drugi prve pornografe in blazneie. Obrezana
MASKARADA, ki se je plaho priplazila na platna, je pomirila to divjo vojsko;
kot da so prvi in drugi razoéarani nad tem, kar vidijo: nekaksna slaboumna
strip zgodbica, nekaj nagcev, nekaj tradicionalno slabih dialogov in finis ... Vsi
tisti, ki so prej na ves glas vpili, da je taksna Nasa sedanjost in tisti, ki so
kri¢ali, da je to Posnemanje zahoda, so utihnili. Tudi kritika ni nasla pri kriti-
ziranju Hladnikove MASKARADE kak$nega posebnega zadovoljstva. Film je od-
pravila potihoma, brez posebnega pompa.

Morala zgodbe. Cim bolj smo oddaljeni od resnic¢nosti, tem bolj smo do filma
dobrohotni, sibkeje so argumentirani nasi pomisleki proti filmu. Bolj ko se bli-
7amo sedanjosti, bolj smo kritiéni in »kritiéni« — nase sodbe so ostrejSe, nasi
argumenti moénejsi, vsaj zdi se nam tako. Ko s Hladnikom prispemo v sedanjost,
kot da obnerimo. Ne dovolimo si niti tega, da bi videli sedanjost na platnu tako,
kot jo je videl umetnik-reZiser. Sicer pa, mar niso sodobniki prekleli Cankarja
in vrsto njegovih knjig, ni podobne usode dozivljal Potré, ko je izSel njegov roman
Na kmetih? Tudi MASKARADO lahko imenujemo kompletno avtorsko delo, saj
je Hladnik sam napisal scenarij, po katerem je posnel film. In dokler ne bom
videl tako imenovane »integralne verzije« MASKARADE, ne bom mogel soditi
o tem, kako je Hladnik pojmoval sedanjost A. D. 1970 in kak3ne so njegove
resniéne maksime o tej sedanjosti.

Na koncu se lahko vprasamo le naslednje: kaj bomo res snemali samo filme, ki
bodo nastajali kot odsev literarnih predlog, starih sedemdeset ali nekoliko manj
let, hote in nehote prinasali v sedanjost ves balast, ki se je poleg aktualnosti
nabral na teh literarnih delih? Mar ne bomo imeli res nikoli poguma, da bomo
snemali filme kar tako, po »nepreverjenih« obrazcih, ki bodo »od danes«, mar
ne bomo imeli poguma, da bi te filme predstavili obéinstvu tak3ne, kot so, v
vsej bedi ali v vsem blis¢u? Kajti do takrat bo tudi preverjanje zgodovinske res-
nice izpred sedemdesetih ali tridesetih let izgubilo mnogo svoje vrednosti in aktu-
alnosti, $e ve¢, njihovo umetnisko poslanstve bo ostalo nepopolno in nedoreéeno.

levi zasuk
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PODATKI IZ OSEBNE IZKAZNICE

o
Rojen je bil pred 26 leti v Kragujeveu, kjer je preZivel tudi zgodnjo mladost. ml a"

Gimnazijo je koncal v Beogradu in tudi zaéetek njegovih razliénih aktivnosti na =
podrogju filma je povezan s tem mestom. Absolviral je svetovno knjizevnost, tre- m —
nutno pa je Student I1l. letnika Akademije za gledali$ge, film, radio in televizijo, le Ic

oddelek dramaturgije, v Beogradu.

=
SEZNANJANIJE S FILMOM In

W W
|. OBDOBJE — GLEDANJE scur ar
Kot novinar Filmskega sveta je Milan leta 1964 obiskal Aleksandra Petroviéa,

s katerim je Zelel napraviti intervju. Petrovi¢ je v tem &asu snemal eno izmed
zgodb svojega filma PRAPROTI IN OGENJ po motivih istoimenske zbirke pripo-
vedk Antonija Isakoviéa. Petrovic¢u je bil Milanov lik vie¢ in takoj se je odloéil,
da ga angaZira kot igralca. To je bil Milanov igralski zaletek. Film je pozneje
dobil naslov TRI in dosegel velike uspehe, bil je celo kandidat za Oskarja.
Milanova igralska kariera se je nadaljevala s filmi PRITI IN OSTATI (Dodi i
ostati) Branka Bauerja po scenariju Mihi¢a in Kozomara, TOPLA LETA (Tople
godine) Dragoslava Lazi¢a, PREBUJANJE PODGAN (Budjenje pacova) in KO BOM
MRTEV IN BEL (Kad budem mrtav i beo) Zika Pavlovi¢a; do danes je v dvajsetih
filmih odigral stranske vloge. To svoje obdobje Milan imenuje GLEDANJE, ker
si je ob opazovanju mnogih pomembnih reZiserjev pridobil prve filmske izkuinje.
Veliko se je naudil, Se posebej globok vtis pa je napravil nanj Zika Pavlovié.

Mark Cetinjski

[l. OBDOBJE — PREIZKUSANJE

Obdobje PREIZKUSANJA se v glavnem nana$a na Milanovo ukvarjanje z amater-
skim filmom in se odvija hkrati s prvim obdobjem. Leta 1964 je postal Milan
¢lan Kino kluba Beograd, ki je tisti &as predstavljal zelo napredno filmsko sre-
dis¢e in kjer so delovali in delali Dusan Makavejev, Zika Pavlovi¢, Dragoljub Iv-
kov, pokojni Kokan Rakonjac in mnogi drugi danes 7e uveljavljeni cineasti. Milan
je posnel stiri filme na 8 mm traku, pozneje pa %e tri filme na 16 mm traku.
Vsekakor je najveéji uspeh dosegel z igranim filmom PES, v katerem nastopajo
Miodrag Andri¢, Mirjana Blaskovi¢ in Ljubica Janiéijevié. Film je vzbudil pozor-
nost na prenekaterem festivalu amaterskega filma, nagrajen pa je bil na festi-
valih v Leskovcu, Nidu in na Jesenicah.

I11. OBDOBJE — VAIJE

Zadnja tri leta je na festivalu jugoslovanskega dokumentarnega in kratkega filma
Milan vedno scdeloval s po enim filmom. Ti filmi niso dosegli vidnejsega uspeha,
bili so v glavnem VAJE. Leta 1969 je torej debutiral s filmom DOTIK (Dodir), ki
je pravzaprav eksperiment s stati¢énimi kadri. Leta 1970 je s filmom PAVICA
(Paunica) nadaljeval z eksperimentom, to pot z gibljivo kamero. Na zadnjem
festivalu se je Milan predstavil s filmom MOJA ULICA, za katerega sam pravi,
da predstavlja stilizacijo dokumenta. Prva dva filma sta posneta za Akademski
kino klub iz Beograda, tretji film pa za Film danas, podjetje za raziskovanije in
proizvodnjo filmov, ki se je razvilo iz Kino kluba Beograd. Pomembno je po-
vedati, da je Milan, ko je snemal kratke 35 mm filme, vlagal vanje svoja lastna
sredstva, nekaj denarja pa je dobil tudi od gospodarskih organizacij. In Zele ko
je obvladal dolgo obdobje spoznavanija s filmom, ko si je pridobil temeljite film-
ske izkudnje, je Milan Jeli¢ posnel svoj prvi celovederni film SCURKAR.
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SCURKAR? ZAKAJ GRE

Zgodba filma se odigrava na obrobju velikega mesta. O&e poskuda zaposliti svo-
jega Sestnajstletnega sina Milana, da bi mu odprl pot v samostojno Zivljenje, da
bi mu dal mozZnost za eksistenco in da bi na neki nadin zakljuéil svojo osnovno
oletovsko obveznost. Toda unilevanje insektov v skladiséu neke pekarne ni po-
sel, ki bi mladega &loveka prepri¢al o lastni vrednosti in zrelosti, ¢ manj pa ga
tak3no okolje lahko vzpodbuja, da bi z veseljem koval naérte za lep$o bodoénost,
razvoj in napredek.

Toda Milan ne dobi sluzbe »bubasinterja« in o&e Zeli sina prisiliti, da bi se sam
pobrigal za delo. Po nekaj neuspeinih poskusih zgubi Milan voljo, apaticen je,
nerazpolozen in ofe sumi, da ima sin tefave na seksualnem podroéju, ki mu ne
dovolijo, da bi bil agilnej3i in da bi imel ve& zaupanja vase. Pospremi ga v neki
motel in od poklicnih prostitutk zahteva potrdilo, da je sin pravi mogki. Ko Mi-
lan nasilen in brutalen seks odbije, primitivni oe nad njim povsem obupa. Prav-
zaprav pa ima Milan probleme, in v trenutku, ko mu je pomoé& najbolj potrebna,
je prisiljen sklepati poznanstva z majhnimi tatovi, prevaranti in prostitutkami
v upanju, da bo mogode tukaj dobil pomo&. Ostanejo pa samo prazne obljube
in njegovo naivnost poskusajo celo izkoristiti. Druzbena usedlina predmestja iz-
ziva v njem razocaranje in prve grenke Zivljenjske izku3dnje. Njegova zbeganost
in bojazljivost postaneta 3e bolj izraziti.

Konéno uteho najde pri svoji ne ved mladi, toda izku3eni teti, ki se je logila
od svojega moza homoseksualca. Pod njenim okriljem zaduti trenutni mir in go-
tovost. Teta prevzame skrb za njegovo nadaljnjo vzgojo in ko odkrije njegove
intimne probleme, postane hkrati tudi njegov seksualni vodnik.

NAJLEPSE VARIANTE NAVADNEGA

Takoj je treba poudariti, da je SCURKAR film, ki ga uradni Pulj ni sprejcl,
pa vseeno ni ostal neopaZen. Nasprotno; mnogim je bilo takoj jasno, da so se
znasli pred filmom izjemnega vzdu$ja, zanimivega in sveZega reZijskega koncepta.
Avtor filma Milan Jeli¢ je zelo mlad moZ, in to je dejstvo, ki ga lahko samo po-
zdravimo, saj se pri nas redkokdaj zgodi, da zaupajo tako mladim avtorjem.
Kljub svojim letom pa je Jeli¢ Ze dokaj izkuSen cineast. PriloZznost, ki se mu je
ponudila, je uspesno izkoristil in na ta nacin potrdil pravilo o neogibnosti po-
mlajevanja vsake kinematografije. Njegov gorei odnos do filma je spo3tovanija
vreden, kakor tudi dejstvo, da so njegovo delo mnogi znali ceniti. Enostavno
lahko reéemo, da je njegov film predstavljal pravcato osvezitev v enoliéni in
precej nezanimivi puljski atmosferi.

Film SCURKAR je dober predvsem zato, ker mu je osnova zanimiv in natan-
¢en scenarij. Jeli¢ je Cisto dobro obcutil, kako tak scenarij zahteva enostavno
realizacijo, in se ni trudil, da bi gledalce 3okiral z novotarijami in da bi si po
sili izmisljal nekak3ne originalnosti v svojem reZijskem posegu. Pravzaprav si je
izbral najteZjo pot, naravnost se je lotil teme. Klasi¢na dramaturika oblika je
sicer ohranjena, kar pa nikakor ne pomeni povratka h klasi¢nemu filmu, temveé
samo rehabilitacijo njegovih osnovnih vrednot.

Kot dober poznavalec ljudi in ambienta, zna&ajev in psihe, se Jeli¢ odreka vsakrs-
ni konstrukciji, ne jemlje »resnice iz predala«, temve¢ scenarij nadgrajuje z
atmosfero Zivljenjskosti in resnice ter se pri tem trudi, da bi bil zvest scenari-
stiéni zamisli. Prezira atrakcijo in jo ima za izraz ustvarjalne nemoéi.

Jelicev pogled na film je povsem jasen in dologen, takoj se opredeli, ko gre za
to, kar obéuti ali pojmuje. Nikogar odprto ne napada niti nikogar ne brani, stvari
samo ugotovi in jih doZivlja kot nekaj izjemno lepega in oarljivega, duhovitega
in neponovljivega. Ne ¢uti potrebe, da bi spreminjal svet, marveé se naklonjeno
obnasa do vsega, kar nas obkroZa in kar posredno ali neposredno sestavlja nase



zivljenje, taksno, kakrino je. Navdihuje se ob zivljenju okoli sebe in to pred-
stavlja za pravega umetnika izvir zanimivega gradiva, s katerim lahko razpolaga
v skladu s svojo ustvarjalno koncepcijo, hkrati pa nas opozarja na vrsto na-
drobnosti, ki jih ne opazimo, &eprav so sestavni del Zivljenja vseh nas. Film je
prinesel mnoZico takinih nadrobnosti, ki so kar naprej osvetljevale lik glavnega
junaka in ki so dajale nepogresljivo sveZost razvoju filmske zgodbe.

Glavni junak Jelicevega filma 3estnajstletnik Milan ni oseba, ki bi s svojim de-
janjem ali akcijo vzbujala pozornost javnosti. Milan je predstavnik velike veine
svojih vrstnikov, ki Zivijo v senci in ki nezapazeno vstopajo v zelo vaZno chdobje
zivljenja, v obdobje, kjer je vsaka osebnost izpostavljena velikim spremembam
in kjer se sreujejo z najbolj zapletenimi Zivljenjskimi problemi, toda tudi v
obdobje, ki 3e ohranja nekaj tiste deske radovednosti, naravnosti, neizkuenosti
in neskonéne romantiénosti. To je obdobje, ko mlad élovek ne sme ostati pre-
puséen sam sebi, ko mu je potrebna prijateljska pomoé, svet, predvsem pa razu-
mevanje. V takSnem obdobju Zivi Milan, nesojeni »bubasinter«. Ni veé otrok,
ho¢e se mu samostojnosti v odlo¢anju, odklanja, da bi ga kdorkoli kam pehal
ali mu ukazoval, kaj naj dela, ali v katero smer naj se napoti, pa ceprav 3e ni
sposoben, da bi sam splaval v Zivljenje, ker je ves odvisen od drugih, naiven
in neiznajdljiv, ne dovolj izkuen, da bi se brez posledic spoprijel s surovostmi
zivljenja. Obdobje, v katerem se nahaja, je za razvoj njegove osebnosti zelo po-
membno, pomembno je tudi za oblikovanje njegovega znadaja, in zato Jelié¢ po-
vsem pravilno postavlja Milana v prvi plan, ali, bolje povedano, Milan je edini,
ki Jelica zanima. Milan potemtakem ni sredstvo, prek katerega bi nam avtor pri-
povedoval druge resnice in probleme. In zato bomo, upam, oba Milana, tistega iz
filma in tistega izza filma $e dolgo pomnili.

SCURKAR SE PODA V SVET

Kljub temu da ni bil uvriéen v uradno projekcijo, je SCURKAR film, ki je
bil v Pulju najveckrat predvajan. Poleg komercialnih predvajanj so film na zahte-
vo domaéih in tujih porocevalcev Ze trikrat zavrteli. Ceprav film ni sodeloval v
boju za uradne festivalske nagrade, je Jelicu ¢asopis Mladost dodelil nagrado
kot »avtorju filma, ki na specifi¢en nadin govori o mladem éloveku in mladi ge-
neraciji« (eden izmed é&lanov Zirije je bil tudi glavni urednik EKRANA Brane
S6men) in spominsko nagrado Kokan Rakonjac za najbolj poeti¢no rezijo. V tra-
dicionalni anketi, ki jo organizira NIN in kjer sodelujejo kritiki vseh pomembnih
jugoslovanskih dnevnikov in tednikov, pa je SCURKAR zasedel visoko tretje
mesto, takoj za RDECIM KLASJEM in CRNIM SEMENOM.

Za tiste, ki dobro poznajo polozaj v jugoslovanskem filmu, je vaZen tudi podatek,
da je film takoj naSel domadega distributorja, INEX-film iz Beograda. SCUR-
KARJA so prodali v Avstralijo.

Film je bil 3e pred Puljem povabljen na moskovski filmski festival, da bi sode-
loval v sekciji mladinskih filmov. Kopija filma pa se je nekje na poti v Moskvo
izgubila. Po Pulju so film prikazali na festivalu filmske komedije v Ivanjici, Milan
Jeli¢ je dobil nagrado za rezijo. Temu je sledil Ni§ in festival igralskih stvaritev,
kjer so se glavni igralci SCURKARJA Bata Stojkovi¢, Gizela Vukoti¢ in debu-
tant Dragan Radulovi¢ potegovali za nagrade igralcem, Milan pa je dobil nagrado
Zveze Studentov Srbije za »zelo uspelo reZijo filma SCURKAR«.

Milanov film je bil povabljen na mednarodna festivala v Pesaru in v Mannheimu.

10 VPRASANJ MILANU JELICU

1. Kako je nastal SCURKAR, vas prvi celovecerni film?
Ko sem spoznal, da se mi ponuja priloznost posneti film, sem dobil od Mihiéa
in Kozomara scenarij SCURKAR. Zanj sem se navduiil Ze ob prvem branju.
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Ko pa sem napisal snemalno knjigo, se je izkazalo, da se posamezni prizori ne
ujemajo s kontekstom filma; in tako sta scenarista kar na mestu dopisovala nove
prizore. Zelel sem, da bi bila rezija &ista, nevsiljiva, da bi bazirala na moéni dra-
maturiki strukturi. Zelel sem doseéi nagin mirne pripovedi, brez velikih ekshi-
bicij.

SCURKAR je film brez »zvezd«. Iskal sem like, ki bi do nadrobnosti ustrezali
okolju. Dragana Raduloviéa, glavnega igralca, sem na3el v otrogki skupini Radia
Beograd, izbral sem ga med dvajsetimi deZki, ki so konkurirali za vlogo in mi
poslali fotografije. Zlata Petkovi¢ mi je ustrezala enostavno zato, ker pri nas
trenutno ni igralk te starosti. Pri delu z igralci sem vedno Zelel konstruktivno
sodelovanje, ne da bi pri tem izgubil avtoriteto. Nisem jih naganjal, da bi igrali,
marveé sem zelel, da bi se naravno obnasali. Vendar sem véasih moral z raznimi
fizi€nimi posegi prisiliti igralca k ekspresivnosti izraza. Zelel bi posebej pouda-
riti, da je bilo sodelovanje s snemalcem Petkovicem izredno. To je clovek z bo-
gatim filmskim izkustvom in cenim ga kot umetnika kamere, fakture, kompo-
zicije . . . Film smo posneli v Beogradu v piélih petnajstih dneh.

2. Kako ste si zamislili lik glavnega junaka Milana iz SCURKARJA?

— Moja glavna oseba je ¢lovek v senci, ni primer, o katerem se govori. Povsem
navaden &lovek je in navadno ga kaj lahko prezremo. Opazoval sem 3estnajstlet-
nike iz moje ulice. Sosede. Moj junak je pri¢a nekega &asa, oseba, v kateri se
prepletajo vsakdanji Zivljenjski pojavi. Milan 3ele prihaja v Zivljenje, je $e brez
eksistence. Posluden je, ker nima dela, odvisen je od star3ev in prav tako od vseh
tistih, od katerih pri¢akuje pomo&. Njegova naivnost ga pripelje v razliéne situa-
cije. Izkori$¢ajo ga. To je predvsem intimistiéna zgodba brez politi¢nih ali socio-
logkih hotenj. V umetnosti naj bi ne govorili eksplicitno. V njegovih spopadih
definiram njega, njegovo usodo, duso. ..

3. Ce bi bil Milan po nakljuéju resniéna osebnost, bi hili v skrbeh za njegovo
usodo?

Vidite, o tem nisem razmisljal ... Zdi se mi, da bi me zaskrbelo za njegovo uso-
do. Dana$nja druzba zahteva predvsem brezkompromisnost.

4. V kolik$ni meri je Milan iz filma podoben vam?

Avtobiografskih podobnosti ni. Natanéno sem se drzal tistega, kar sta napisla
scenarista; zavestno se nikdar nisem priblizal poistovetenju.

5. Katerega reZiserja posebno cenite?

Kar nekaj je reZiserjev, ki so mi pri srcu. Pravzaprav ima vsak izmed njih kaksno
lastnost, ki mi je blizu in ki jo cenim. Pri Truffautu imam posebej v mislih filma
400 UDARCEV in JULES IN JIM, predvsem poeti¢nost izraza; pri Formanu nevsi-
ljivo in duhovito vodenje zgodbe; pri Antonioniju popolnost reZije in kompozi-
cijska struktura kadra; pri Olmiju (njegov film ZAPOSLITEV so pri nas vrteli
pred 3estimi, sedmimi leti) iskrenost in nepretencioznost. Rad imam predvsem
reZiserje, ki jih navdihuje Zivljenje, kajti e ne zajemate od nikoder, so rezultati
bedni, ob&utiti je goloto konstrukcije.

6. Omenili ste Formana. Va$ film pomalem spominja na éeske komedije.

— S komediografskimi detajli se doseze poudarek. Pri nas je komedija dokaj
zapostavljena zvrst in zelo tezko jo je posneti. Pa tudi nevarno je, da se pribli-
zate banalnosti, vicu, 3ali ... Sicer pa so mi CeSke komedije izredno pri srcu
in tudi celotno éesko kinematografijo zelo cenim. Oblika filma se mi je porodila
sama od sebe, brez spominjanj na ljudi in filme, ki jih imam rad. Kolikor moj
film spominja na filme iz tako dobre kinematografije, je to zame posebna &ast.
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7. Najbrz ste bili zelo neprijetno preseneéeni, ko ste zvedeli, da SCURKAR ni
uvricen v uradni puljski program?

— Informacije, ki vam jih lahko nudim, so na ravni Zirije. V dvorani je vladala
velika vroéina, érno-beli film ne zanima obéinstva, predmestna tema tudi »ne gre«
pri obéinstvu ... Film je bil prijavljen zadnji, in nekega zelo soparnega dne ga
je zirija gledala kot &etrtega po vrsti, itd., itd. ...

Po mojem misljenju je Zirija narobe sestavljena. Sestavljena bi morala biti iz-
kljuéno iz ljudi, ki so osebnosti na podroé¢ju filma: znani reziserji, estetiki, teo-
retiki, kritiki, scenaristi, snemalci, da bi v njihove kriterije lahko verjeli. Ne-
mara bi bilo celo dobro sestaviti mednarodno Zirijo.

8. Veliko se govori o krizi jugoslovanskega filma. Kako vi gledate na to stvar?
Menim, da je kriza pri denarju. Druzba filma ne podpira dovolj. Mnogi nasi po-
membni reZiserji Ze dlje ¢asa ne snemajo, ker ni denarja. Jaz sem posnel re-
kordno cenen film, ker sem bil v to prisiljen, ¢e sem sploh hotel snemati. SCUR-
KAR je veljal samo 32 milijonov starih dinarjev. Vsi, ki smo sodelovali pri
filmu, smo se odrekli honorarjem in s tem prispevali k finansiranju filma. Poleg
tega so sodelovale v proizvodnji nekatere banke, druge pa so nas kreditirale.
Sklad sicer daje »dinar na dinar«, toda 3ele takrat, ko je film narejen in gre
v eksploatacijo.

9. Ali pripravljate nov film?

Za maréni festival kratkega filma pripravljam film o slikarki Beti Vukanovic.
To bo barvni film in zopet ga snemam za proizvodnjo Film danas. Seveda obde-
lujem tudi nekaj scenarijev za celoveerne filme, vendar ne vem, kako se bodo
stvari razvijale, ker ni vse odvisno od mene.

10. Imate kaksno Zivljenjsko devizo?

Zelim in trudim se, da bi imel do vsega posten odnos. Clovek je avtomatiéno
zunaj vseh mahinacij, kolikor ne razpolaga s sredstvi za proizvodnjo. Ljubim
zivljenje brez kakrsnihkoli racunov.

KAJ SO DRUGI REKLI O MILANU JELICU IN NJEGOVEM FILMU SCURKAR

— Feliks Pa3i¢ (Borba, Beograd)

»...S5CURKAR je film s skladno razporejenimi detajli, ki v okviru klasi¢ne
dramaturske oblike tvorijo dovolj mo&no celoto tako, da vsak izmed njih v do-
lo¢enem trenutku deluje kot deléek nekaksnega nedokonéanega mozaika, hkrati
pa tudi kot uéinkovita anekdota, ki je vsaj na videz reSena bremena ideje. Ko se
tako gibljemo med neobveznim in resnim, med prismojenim in sme$nim, med
&rnim humorjem resni¢nosti in igro, nas SCURKAR mnogo manj obvezuje s
tistim, kar pripoveduje in mnogo bolj z vzdusjem pripovedi, kjer namigovanjem
deskega zbadanja sledi tragi¢na resnica . . .«

— Hrvoje Turkovié (Vjesnik, Zagreb)

»...Gre za tih in skromen film, skromen Ze po zamisli in po predmetu, ki se
mu posveca (delkovo popotovanje k moskosti) pa tudi po filmski obdelavi ne-
pretenciozen. SCURKAR je dognan po scenarijski plati, po odli¢ni igri, diskre-
ten je, nezen, topel in humoren .. .«

— Milan Jovanovié (Mladost, Beograd)

»...Milan Jeli¢ posku3a doseéi notranjo kontinuiteto zgodbe v klasi¢ni drama-
turski obliki s filmom brez vizualnih tehnoloskih ali pretencioznih in ekshibicioni-
sti¢nih snemalnih in montaZnih prijemov. SCURKAR je torej oarljivo pripo-
vedovana zgodba, polna vzdu$ja, zgodba o ¢udnem otrostvu decka, ko se mu
zlagoma odpirajo ,vrata Zivljenja’ .. .«

— Milutin Coli¢ (Politika, Beograd)
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»...To je brezmejno iskren film, poln duha in resnice, éeprav lahko opazimo,
da ga je reziral Student. Lepa etuda .. .«

— Stanka Godnié (Delo, Ljubljana)

»...Naslonjen na trdno grajen, dober scenarij tandema Mihié¢-Kozomara je obli-
koval film o estetiénih in éustvenih zadregah mladega fanta. Tema je obdelana
s prvinami ¢rnega humorja in vedrim poigravanjem z danasnjo filmsko modo
seksualne svobode . . .«

— MiSa Gréar (Nasi razgledi, Ljubljana)

»...To je topel, nepretenciozen film, klasi¢en v svojih rezijskih prijemih, inspi-
riran pri domadih reziserjih, scenarij pa se je navdihoval predvsem pri ceskem
CRNEM PETRU . . .«

— Toni Trsar (Tovaris, Ljubljana)

»...Jelidev film je poln neZnosti in 3arma; nepretenciozen je kot njegov
avtor . . .«

— Vili Vuk (Vecer, Maribor)

»...Film je snovno naslonjen na Zivljenjske situacije malih ljudi in z imenitnim
vzduijem ustvarja njihovo iznajdljivo bedo . . .«

ODLOMEK IZ SNEMALNE KNJIGE

65 b TETINA SOBA (interier dan)

416. SP
Na pol gola teta devlje perilo v omaro.
Slisi se odpiranje vhodnih vrat. Teta
prisluhne.
TETA: MILAN, S| PRISEL?
Vstopi Milan. Naslanja se na podboje
vrat. Stoji pred njo, izgubljen, zaspan.

Teta si ogrne domaco haljo.
TETA: KAJ Tl JE?

MIEAN-STET S s B SCOSPANTIAZ
SEM NICE.

TETA: KAJ SE JE ZGODILO? KAK-
SEN NICE NAENKRAT?

MILAN: RAZEN TEGA ... GOSPA, LAZ-

417. VP
NIVEC SEM ... VELIK LAZNI-
Milan. Zaslisi se glasba VEC ... SE NIKOLI NISEM
(Vodilni motiv filma) SPAL Z DEKLETI. NIKOLI. ZA-
TO OPROSTITE.
418. SP

Teta ga vzame v naroéje. Glasba utih-
ne. Milan joka.

65 ¢. ULICA (eksterier dan)

419. PP VZOREDNA VOZNJA TETA:  NOBENIH MOZNOSTI NIMAS.
B b P s UGONOBITI TE HOCEJO. OBA

urno, besno teta koraka po ulici, in STA PRIMITIVNA ... TAKO
za roko vlete Milana, mrmrajoé. OCE KOT MAMA. BOLJ SKR-
Oba odideta iz kadra. BIM ZATE JAZ, CEPRAV TI

NISEM PRAVA TETA.
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Izvirni naslov: Szerelem.
Madzarski film. Scenarij: Tibor Dery. Rezija: Karoly Makk. Kamera: Janos Toth.
Glasba: Andras Mihaly. Igrajo: Lili Darvas, Mari Térécsik, Ivan Darvas, Erzsi Or-
solya, Laszlo Mesaros. Dolzina filma 2412 m. Proizvodnja: Hungaria film, 1970.
Nagrada na XXV. mednarodnem filmskem festivalu v Cannesu 1971 za igro Lili
Darvas in Mari Tordesik.

VSEBINA

Budimpesta 1963. leta. Ilona vsak dan obiskuje svojo bolno ta€o in ji prinasa
pisma svojega moZa. Bolna mati je prepri¢ana, da sin Zivi v Ameriki in da je v
New Yorku uspeSen filmski reZiser. Tas¢a, ki je vezana na posteljo in jo obiskuje
poleg snahe samo 3e zdravnik, je iztrgana iz resni¢nega Zivljenja. Snaha jo za-
vaja s pismi, ki jih piSe sama, njen moz je namre¢ zaprt v budimpestanskih zapo-
rih, kjer ¢aka na smrt, ker je sodeloval v oktobrskih nemirih 1956. leta in je
bil zato obsojen zaradi protidrzavne propagande.

llona verjame v mozevo nedolZnost; toda prijatelji se je izogibajo, v sluzbi ji
odpovejo. Njena mati, ki zivi na podezelju, jo vabi k sebi, vendar llona noce
zapustiti mesta in tasce.

Starka dobi pljuénico in umre. Nekaj dni kasneje izpustijo iz zapora moZa. Ma-
terin dom je zaklenjen in zapedaten, moZ in Zena se najdeta in sku3ata zaZiveti
od zadetka, na novo.

LJUBEZEN

Sleherni film, ki odpira gledalcu ali kritiku moZnosti za razmi3ljanje, vrednotenje
ali samo za zadovoljstvo, ima svojo zgodovino: saj sleherna umetnina prihaja
iz okolja, kjer se je mogla izoblikovati natanéno taksna, kakrSen je njen kul-
turni areal, bogata dedi$¢ina preteklosti, klimaks kulturnega trenutka. V plejadi
madzarskih filmskih mislecev, kamor pristevam predvsem avtorje novega film-
skega izraza, ki se snuje in rojeva v Budimpesti, kot so Jancso, Szabo, Kosa,
Bacso, Gaal in Kardos, je ime Karolyja Makka vegetiralo kot oznaka za sicer
kvalitetna filmska sporodila, vendar bolj v komercialnem kot v umetniskem smi-
slu. Ceprav se je pojavil v filmskih studiih Ze zelo zgodaj, kmalu po vojni, in
se je razvijal precej uspeino, saj je v zadnjem c&asu skoraj vsako leto posnel
kaksen film, je prav njegovo zadnje delo, LJUBEZEN, sinteza njegovih filozofskih
stremljenj, zaokroZena podoba njegove duhovne zavesti, umetniki profil danega
in mogocega.

Kakor madZarska kinematografija vse preve¢ skromno in tiho Zivi svoje polnoc-
krvno zZivljenje umetniske ambicije, tako je bil tudi Karoly Makk miselno in
ustvarjalno odsoten in ob robu vsega, kar se je velikega dogajalo v evropski
filmski projekcijski dvorani. Vendar ni éakal na svoj veliki trenutek, marvec
je delal: njegov zadnji film govori o ustvarjalnem procesu, ki se ga ni mogoce
nauéiti €ez noc in ne absolvirati, ne da bi leta in leta presedel za montaZno mizo.
Makkov film namre& ni veliko delo v smislu spektakla, vloZenega denarja, posla-
nice: je antipod vsega tega — liriéno intimen film je, zasnovan komorno in poln
tisSine za odi.

Karoly Makk je izbrskal iz novej$e madZarske knjizevnosti dve noveli Tiborja
Deryja ter ju zdruZil v harmoni¢no celoto, s ¢imer je dobil reliefno podobo
nekega &asa, ljudi v njem.

Film LJUBEZEN je drama treh ljudi; vendar je ves &as koncipirana tako, da se
pojavljata skupaj samo po dve osebi, dva protagonista, dve nasprotji, ki intimni
monolog morata deliti z dialogom.

Ta¥éa in snaha, ljubezen matere in ljubezen Zene v sinovi oziroma mozevi od-
sotnosti dovoljujeta reziserju izredno tankocutna zapaZanja, razpad cloveka, nje-
gov razkroj v slikovitem ambientu.



STARKA. Mati je pripeta na posteljo. K njej prihaja vsak dan snaha in kdaj pa
kdaj zdravnik. Vse, kar je zunaj njene sobe, starinske in tipi¢ne za malomescan-
sko, grofovsko druzino med dvema vojnama, je za starko drugi svet: svet, v
katerega se ne bo ved vrnila, iz katerega sta jo izloé&ili starost in bolezen. Toda
njene oci so e vedno uprte v svet zunaj njene sobe: v njem namre& Zivi in
ustvarja kariero njen sin. V kratkih kadrih ga vidimo, kako naj bi zivel v njeni
predstavi: zanjo je filmski reZiser, ki snema v Hollywoodu uspe$ne, komercialne
in umetniske filme, se sude v najvijih politiénih in.kulturnih krogih tedanjega
ali sedanjega ameriskega sveta in starka se nad njegovim uspehom raduje: Zivi
v njem, z njim in zanj. Materina |jubezen, neobremenjena z egoizmom, postaja
moéna, sama sebi zado3¢a in v dologenih trenutkih se njena Zelja po sinu spre-
vraca v zeljo po smrti. Niti v enem samem trenutku ne podvomi, da sin morebiti
ni pobegnil v Ameriko, da je ostal tu in je celo v zaporu. Prave resnice o njem
nikoli ne izve, ker zboli za pljuénico in umre.

SNAHA. Vsak dan prihaja k taséi in ji prinasa pisma svojega moza. To so pisma,
v katerih moz in sin na veliko opisuje svoje filmske uspehe v Ameriki; celo tako
natanéen je, da opisuje kosila z imenitnimi ljudmi, &eprav stalno priznava, da
se $e ne more vrniti domov, ker je premalo zasluzil, a ko se bo vrnil, bo bogat
in bo vse osredil. Literarna, nabrekla pisma, prepisana od bogvekod, navdajajo
starko z nepopisnim veseljem, ob njej je radostna tudi snaha. Sicer pa obe pri-
cakujeta viteza svojih sanj, iskalca srece.

Toda snaha ve, da so ta pisma laZna, saj jih mora vsak teden sama napisati,
zalepiti stare ameri$ke znamke, prebrati starki, kar je napisala in pred njo
verjeti v lastne laZi. Njej je jasno: njen moZ je zaprt zaradi politike, obsojen
je na smrt. Prijatelji so jo pustili na cedilu, saj se na njene telefonske po-
zive sploh ne ogla%ajo veg&, v sluzbi so ji dali odpoved. K njej sicer prihaja z
cdezele njena mati in jo pregovarja, naj bi 3la z njo, naj bi vse skupaj pustila
in zacela Ziveti na novo, toda ona vztraja. Verjame v moza. Verjame, da se bo
vrnil. To sicer ne bo »Amerika«, lahko pa bo celo veg.

ON. Poklicejo ga, mu izrocijo njegove stvari. Ponudijo mu denar in ko se po
kdove kolikih noZeh, dnevih ali letih znova znajde na ulici, klecne. Se vedno ne
verjame, da je svoboden, da je prost, da Zivi. Pladnost mu seva v oéeh, njegovi
gibi so negotovi. Pelje se s tramvajem pa mu je neprijetno, pelje se s taksijem,
ne upa si sam kupiti cigaret, hodi proti domu in ko se usede v travo in za tre-
nutek zasanjari, je to »Amerika«.

In potem je materino stanovanje zaklenjeno in zapedateno, ker je mati pred ne-
kaj dnevi umrla. In stanovanje njegove Zene je prazno. Soseda ga komaj spozna.
Cez &as mu prinese v sobo velik kos kruha, namazanega s salom in se mu opra-
vi¢i: ve€¢ nima pa tudi govoriti si z njim ne upa veé. In potem pride Zena, v &rni-
ni, ker Zaluje za njegovo materjo.

Razgovor, ki je harmonija, Visoka pesem. Slee ga in ga zaéne umivati. Vodo
prinasa in odnada v umivalniku, nato ga masira, on pa jo sprasuje, e bo spala
z njim in ona mu pritrdilno odgovarja, da bo spala z njim vse noéi in da bo
njegova, da bosta zacela Ziveti od kraja.

KONEC: Reziserju je $lo gotovo za dve bistveni stvari, za dva zorna kota sedanje
madzarske duhovnosti — kako odmira stari svet, ki je znal uZivati med cbema
vojnama, in je po drugi svetovni vojni utonil hitro ko papirnata ladja na komaj
razburkanem Blatnem jezeru in kako se ljudje obna3ajo do tistih, ki so bili v
prvih desetih letih po vojni zaznamovani zaradi nekaterih politiénih idej in
nazorov.

ReZiser je vzel za izhodis¢e svoje moralne, politiéne pripovedi dialog dveh Zensk,
dveh generacij, dveh razli¢no naravnih ljubezni, ki priznavata ena sam objekt
ljubezni (mati sina, Zena moZa). Ta dialog je v bistvu boj dveh strasti, kar daje
vsakemu zivljenju dimenzijo navzoénosti, eksistence: da je pri tem neviden tretji
soigralec, potreben za KOLEKTIVNO dramo, je popolnoma razumljivo. Vse do
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(Odlomki iz razgovora reZiserja s fran-
coskim novinarjem Gerardom Langloi-
som, objavljenim v LES LETTRES
FRANCAISES, 1971)

LJUBEZEN, Marika Téréesik
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zadnje tretjine filma se ta tretji igralec identificira s pojmi pricakovanja, strasti,
nemira, politike, groze, odtujenosti ... Prav ta navzoénost nevidnega v filmu,
torej filmska atmosfera, je tisti tretji soigralec Makkovega filma, ki nam je znal
povedati najve¢: vzduije popolne politi¢ne situacije brez nasilja je najbolj dra-
goceno, kar LJUBEZEN prinasa novega v madzarski film. Vitalnost obeh Zensk,
vitalnost ljubezni je tukaj v nekaj kadrih izpodrinila vitalnost politike. Zato je
Makkov film LJUBEZEN tudi politiéen film in to je njegova bistvena dragocenost:
z enim vecnim simbolom do kraja definirati drugega, pomeni ovrednotiti in po-
znati obe Custveni in miselni skrajnosti tega sveta.

Film LJUBEZEN sodi med najboljSe, kar je madzarski film zmogel v zadnjih letih:
drama posameznika je tu drama generacije, 3e ve¢ — je drama naroda.

GOVORI REZISER

Ne sodim med ustvarjalce, ki se radi hvalijo s kakrinimkoli posebnim stilom.
Se vedno sem tesno povezan s svojo generacijo. Morda je moj film nekaj po-
polnoma drugega, kar sem hotel, toda nastal je v okviru moje ustvarjalne zmoz-
nosti. Film je naslonjen na dve noveli Tiborja Deryja, na LJUBEZEN in na ZENI.
Sedem let sem razmisljal o realizaciji. Hotel sem pokazati &loveski znadaj v zelo
zamotanem politi¢nem éasu. Poleg tega sta obe noveli nudili precej liri¢nosti,
kar mi je bilo osebno vedno zelo blizu . ..

Starkina smrt ima simboli¢en pomen. Morda je to tudi smrt dolodenega druz-
benega razreda. Seveda je osebnost stare Zene zelo zamotana in jo lahko razla-
gamo na razli¢ne nacine. Ruski kritiki so med drugim ugotovili, da jih starka
spominja na vitalnost sovjetske Zenske . . .

Ko se pripravljam za realizacijo filma, sku§am predvsem predstaviti in upodobiti
atmosfero. V ta namen je treba poiskati dolocene gibe, kretnje, zasuke, voinje,
nakar je treba iskati zveze med njimi in jih harmoni¢no uskladiti. Logika
klasi¢éne montaZe je tukaj premalo. Ta film sem montiral tri mesece. Ce za
razliko od mene Miklos Jancso montira s pomo&jo gibanja in poti kamere,
je zame montaZa najvazneja, ker je to podrodje, ki ga najbolje obvladam. To
ne pomeni, da realizacija mojega filma ni precizna. Preciznost lahko dobimo tudi
pri montiranju. Med snemanjem filma LJUBEZEN sem predvsem pazil na to, da
sem dobil harmonicen dialog v dolo¢enem dekorju . ..

Junakinji mojega naslednjega filma bosta prav tako Zenski, ki si dopisujeta. Prva
zivi v Budimpesti, druga v MiUnchnu. S pismi obujata spomine na preteklost.
Podobno kot v LJUBEZNI se bo preteklost mesala s sedanjostjo . ..

LJUBEZEN je povzetek mojega filmskega ustvarjanja. Prepri¢an sem, da po tem
filmu ne bom mogel delati mnogo podobnih stvari, prav tako kakor tega ni mogel
moj filmski junak, ki je po vrnitvi iz zapora popolnoma drug &lovek . . .
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REALIZATORIJI, IGRALCI

Reziser KAROLY MAKK (1925) se je pojavil v madzarski kinematografiji ze 1944.
leta, ko je posnel film DVAKRAT DVA. Sodeloval je z Gezom Radvanyijem kot
njegov drugi asistent pri snemanju filma NEKJE V EVROPI. Leta 1949 je koncal
gledali¥ko in filmsko Akademijo. Mnogo let je bil asistent Zoltana Varkonyija.
Prvi film je zadel rezirati 1949. leta, vendar ga ni koncal. Naslov: V TOREK. Leta
1952 je zreziral dva dokumentarca: SPLETKA IN LJUBEZEN ter ZAHRBTNA BO-
LEZEN. Svoj. prvi celovegerni film LILIOMFI je zreziral 1954. leta. Naslednji nje-
govi . filmi: DVORANA STEVILKA DEVET (1955), ZGODBA O DVANAIJSTIH ZA-
DETKIH (1956), DOM POD HRIBOM (1958), LJUDJE 39. BRIGADE (1959), NE
HODI PO TRAVI (1960), ZANESENJAKI (1961), ZGUBLJENI RAJ (1962), ZAD-
NJI, TODA EDINI (1963), KAJ JE POCELA ZENA MED TRETJO IN PETO URO
(1964), CUDOVITE POCITNICE (1967), PRED BOGOM IN LJUDMI (1967), LIU-
BEZEN (1970).

Scenarist TIBOR DERY (1894) je znan madzarski pisatelj in pesnik. Po maturi
je najprej Studiral jezike v Svici, potem je bil urednik in sodelavec znanega
madzarskega ¢asopisa NYUGAT. Leta 1918 je vstopil v komunisti¢no partijo. Bil
je &lan zveze madzarskih pisateljev. Po padcu revolucije je moral zapustiti do-
movino. Leta 1933 je bil v Berlinu in od takrat pa vse do 1945. leta ni mogel
nikjer tiskati svojih romanov. Po vojni so izila njegova dela: NEDOKONCANA
DELA, ODGOVOR (1952), NIKE (1956), GOSPOD G. A.V.X. (1964) in zbirka
novel pod skupnim naslovom LJUBEZEN (1962).

Igralka LILI DARVAS je vdova madzarskega pisatelja Ferenca Molnarja, prvi¢ pa
je nastopila na gledaliskem odru 1920. leta. Leta 1925 jo je za svoje gledalisce
angaziral Max Reinhardt in v Berlinu je igrala celih petnajst let. Leta 1938 je
odpotovala v New York, kjer je morala zaceti vse iznova. Po intenzivhem angle-
Skem tecaju je zaigrala na ameriskih odrih s prav velikim uspehom. Leta 1959
se je vrnila v Budimpesto in nastopila v drami svojega moza OLIMP. N]ena vloga
v filmu LJUBEZEN je njen prvi nastop v filmu.

Igralka MARI TOROCSIK (1935) je ena najboljdih madzarskih filmskih in gleda-
liskih igralk. V filmu se je pojavila Ze, ko je bila 3e 3tudentka, in to v filmu
Zoltana Fabrija VRTILJAK LJUBEZNI (1955). Doslej je igrala glavno vlogo v
osemindvajsetih madZarskih filmih, kar pomeni izreden uspeh.

Igralec IVAN DARVAS (1925) je najprej $tudiral novinarstvo, potem pa igro v
gledalidki 3oli. Na odru se je pojavil 1947. leta in $e danes z uspehom igra v
gledaliséu klasiéne in sodobne junake. Igral je Romea, Raskoljnikova, prvi¢ pa
se je pojavil v filmu 1949. leta. Doslej je igral glavne moske vloge v Sestintri-
desetih filmih. Videli smo ga med drugim tudi v filmu ZIMSKI| DNEVI.

KRITIKI © FILMU LJUBEZEN

— Karoly Makk je v svojem najnovejfem filmu izpolnil pri¢akovanija, ki so jih
vzbudili njegovi prej3nji filmi. Slednji¢ je zael govoriti z lastnim glasom, in ta
glas je Zedalje bolj zvene¢ in jasen. Ze prej je bilo njegovo ustvarjanje, éeprav
brez veéjih uspehov pri gledalcih, vredno izredne pozornosti in Studija. Zdaj je
dokazal, da je mojster svojega poklica. Mirno, brez zadihanosti je izpovedal
umetnino in se postavil v prvo vrsto madzarskih filmskih ustvarjalcev.

(Vera Letay, FILMVILAG, 1971)

— Rahla, nostalgi¢na pripoved o starosti in o zvestobi, o pravici in lazi s po-
moéjo mozai¢nosti, drobnih, neslisnih kretenj, besed, dojemanj, ki se vse zlivajo
v neverjetno celoto. Tudi ta film sili v razmisljanje, izpolnjeno z Zalostnim ¢lo-
veskim obrazom in njegovimi skrbmi. LJUBEZEN je dosegla izreden uspeh . ..

(Boleslav Michalek, FILM, 1971)



V slovenskem prevodu ZIVELA SMRT!, vendar predvajajo ta francoski film pov-
sod po svetu pod izvirnim naslovom v $panséini.

Scenarij: Fernando Arrabal in Claudine Lagrive. Rezija: Fernando Arrabal. Ka-
mera: Jean-Marc Ripert. Izbor glasbe: reziser; glasbena montaza: Jean-Yves Bos-
seur. Igrajo: Anouk Feriac, Nuria Esperit, Mahdi Chaouch, Ivan Henriques, Jazia
Klibi. Trajanje filma: 90 minut: Proizvodnja: Isabelle-films, Paris, S. A. T.P.E.C.,
Tunis, 1971.

VSEBINA
Mali Fando hode ugotoviti, ali je njegov oce Ze Ziv ali mrtev. Mati mu pripove-
duje — prav tako pa odgovarja na njegova vprafanja teta, materina sestra —

da je oce umrl zato, da bi bilo bolje njemu in njegovi druZini. Fando pa ni
zadovoljen s temi odgovori; vrta naprej, i§¢e, brska in sprasuje, kaj je njegov
ofe kot $panski revolucionar napravil takega, da je lahko s svojo smrtjo poma-
gal svojim bliznjim. V njegovi otroski fantaziji se nizajo prizori, nekateri zgolj
domisljijsko ustvarjeni, drugi so spomini na njegovo rano otrodtvo. Spozna, da
je mati izdala oceta republikanca, ker se je zbala za Zivljenje svojega otroka in
zase, bala se je frankovih vojakov in njihovih represalij. Naj Fando svojo mater
zato sovrazi, saj se svojega oceta komaj bezno spominja, medtem ko je na mater
in na vse druge v druzini, teto, starega oceta in babico resniéno navezan? V
decku se prepletata sovrastvo do matere in domala bolestna navezanost nanjo do
absurda; ta njegova dilema ga vodi v tolik3no bole€ino, da zaradi nje zboli in tudi
umre.

FERNANDO ARRABAL: VIVA LA MUERTE

Pogosto se uspesni ustvarjalci na enem podro¢ju umetnosti poskuiajo Se z dru-
gim, ne glede, na katerem podroé¢ju delajo in na katerem so uspeli, in ne glede
na to, katero podro&je je zanje tisto novo, s katerim se spoprimejo. Vendar pa
domala vedno ostajajo izkusnje, potrjene na prvem podrogju, motiv delovanja
na drugem.

Fernando Arrabal, 39-letni maroski Spanec, aklimatiziran Francoz, sloviti avant-
gardni dramatik pa tudi romanopisec, skupaj s slikarjem Toporom, pisateljem
Sternbergom in reZiserjem Jodorowskim ustanovitelj »Pani¢nega gibanja« v Pa-
rizu, se je poskusil 3e s filmsko reZijo ekranizacije lastnega romana »BAAL
BABYLONE«, potem ko je tudi sam reziral svoje gledalisko delo »Tudi cveticam
natikajo lisice« (leta 1969). Njegov roman se imenuje na filmskem platnu VIVA
LA MUERTE ali po nade Naj Zivi smrt — vendar, ker govorijo v filmu francosko
in ker film povsod nosi ta 3panski naslov in 3e posebej, ker ima ta fraza poseben
pomen ne le v filmu, marveé tudi v $panski drzavljanski vojni, ostajajo te izvirne
besede tudi v nasem razmisljanju.

Film, ki je nastal tik pred koncem prejinjega leta, je doZivljal éudno usodo.
Letos februarja ga je prepovedala francoska cenzura (film je bil posnet v kopro-
dukciji med Francozi in Tunizijci) za komercialno predvajanje v Franciji in v
tujini. Ministrstvo za kulturo ga je oprostilo s pripombo, da ga ne smejo videti
obiskovalci, mlajsi od 18 let, in tako ga je lahko prikazal festival v Cannesu. Po
dvainpolmesecni cenzurni zapori je bil prikazan v nekaterih ljubiteljskih kine-
matografih v Parizu. Na berlinskem festivalu je bil prikazan na posebni noéni
predstavi zunaj uradnega programa, vendar v glavni dvorani, ki pa je bila tako
nabita, da so predstavo ponovili.

Zaradi nesporazuma, ki ga utegne vzbuditi omemba »no&nega programac, je po-
trebno takoj dodati, da ne gre za nikakrsno pornografsko predvajanje niti za to,
da bi bil moralno oskodovan kdo, ki je star manj kot 18 let, kajti obé&utljiv za
nekatere prizore in sekvence krvavega nasilja je lahko tudi Se kdo starejsi obeh
spolov.

Film VIVA LA MUERTE ima fabulativen okvir, pogojen z avtobiografskimi avtor-
jevimi motivi: deckovo iskanje oceta, dilema o tem, ali je mrtev ali Ziv, brskanje

viva
|
muerte

Misa Gréar

filmi meseca
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! Colette Godard v kritiki, objavljeni v Le
MONDE, 12. novembra 1970.

2V kritiki, objavljeni v L’Expressu, 10. do
16. maja 1971,

VIVA LA MUERTE, prizor iz filma
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po dusevnosti deckove matere, e in €emu je kriva njegove smrti. To njegovo
iskanje je tako intenzivno in tako prepleteno z domisljijskimi prividi, da ga to
vodi prek bolezni v smrt. Ta fabula sodi v &as 3panske drZavljanske vojne in
kmalu po njej. Fabula in &as sta okvir za avtorjevo cinestetsko iskanje svoje-
vrstnega filmskega izraza, ki se mu je v veliki meri posredilo, geprav s fantazij-
skimi vlozki v narativni pripovedi ni povsem izviren.

Film ima izredno impresiven zadetek. Glava s podatki tee prek Toporjevih risb,
ki jih polagoma zaznavamo ob prelivih iz lika v lik, iz éloveskih kontur se spre-
minjajo v rastline, pa spet nazaj v &loveski lik brez glave in v tem slogu naprej
z nadrealisti¢nim pridihom. Slikovno dogajanje na platnu spremlja petje otro-
§kega zbora z Danske in to petje »Ekkoleg« se kot vodilni motiv ponavlja tudi
kasneje v filmu. Glava filma je pravzaprav skelet fizi€nega dogajanja, ki ga kas-
neje spremljamo v filmu. Ta se zagne z realistiéno sekvenco, z vojaki, ki se
peljejo na kamionu, po zvoéniku sliSimo glas, ki sporoda, da je vojna kon&ana.
Ob koncu obvestila pravi glas »Viva la Muertec. To Zalostno slavno geslo je
lansiral frankisti¢ni general.

Ze naslednja sekvenca pa so prividi de¢ka Fanda (verjetno ckrajfava za Fernando
— Arrabal?), ki i3€e in klie oéeta in ne verjame, da ga ni ved. Mati ga ves das
prepri¢uje o nasprotnem — v realisticnih in v fantastiénih sekvencah in prizo-
rih. Kajti mati je bila tista, ki je ofeta izdala, kot nasprotnica ateizma in »rdedih«
ga je ovadila Frankovim vojakom, da bo lahko njena druZina, oe, mati, sestra
Clara in mali Fando, zivela mirno Zviljenje. Fando ves &as vrta po njej, prebira
pisma, prek katerih spoznava resnico, ki ji ne verjame. V svojih prividih vidi
ofeta s pipo Dr. Plumb, pogovarja se z njim, predstavlja si, kako je umrl do
glave zakopan v pesek in ez to glavo so zdirkali konjeniki.

Fando sovrazi svojo mater zaradi tega, kar je storila oéetu, hkrati pa jo prav
ojdipovsko-kompleksno obozuje. Otro3ko je zaljubljen v svojo teto Claro, mate-
rino somisljenico, lepotico, ki jo skrivaj opazuje skozi kljuéavnico, ko se ta -
razgalja zaradi neznosne vroéine in nepotedenih strasti. Iz dialogov z materjo,
teto in dedom se razvija fantazija, vizualno grozljiva (in za cenzuro spotakljiva),
v njej je polno pokolov, trpinéenj, krvi in smrti; v njej si predstavlja muéenje
duhovnika — odrezejo mu moda in mu jih stlaéijo v usta, duhovnik pa zavije oti
k nebu in se zahvali Bogu za ta slastni dar, vidi umirajoco oéetovo glavo, pokrito
s fekalijami svoje matere, vidi kri, polno krvi, v kateri se koplje njegova mati
in tako dalje in tako dalje.

Realistiéni in fantazijski prizori se vrste v neenakem zaporedju, da je domala
tezko slediti prvemu in drugemu toku. Arrabal pomaga gledalcem z razli¢nimi
filmskimi tehnikami, z razli¢nimi barvnimi odtenki, ki se prelivajo drug v dru-
gega, z barvami celotne lestvice do &rno-bele. Imel je odli¢nega snemalca Jacquesa
Poitrenauda, ki ga je namuéil s prav fantastiénimi zahtevami. Ta je dejal: »Vsak
dan sem se ubijal, da bi mu dopovedal, kako nemogoge je hkrati snemati to,
kar se dogaja zunaj in znotraj zaprte sobe.« Arrabal pa ga je zafrknil: »Vidi3,
da me ne maras!«! A vendar je slikovitost tega filma ena njegovih najvidnejsih
kvalitet. Kljub znanemu in danes Ze ne ve¢ modernemu me3anju realnosti s fan-
tazijo v filmskem delu je Arrabal izviren v prestavljanju podob iz enega sveta
v drugega s pomo&jo posebne atmosfere, grozljive in nasilni3ke, ki preveva ce-
loten film in ki v realistiénih sekvencah dobesedno ponuja prvi takt za fantazma-
gorijo. Maurice Pons pravi o tem: »Seveda, Arrabal ni Fellini. Filmskega ,veli-
kega ceremoniala’ ne obvladuje e z vso zaZeleno magijo. Toda z boledo silo
svojih tém in svojih sanj, z nenavadno lepoto nekaterih slik se poraja s filmom
VIVA LA MUERTE nova kinematografija in Ze je nepozabna. Za tiste, ki bodo
imeli moé, da se z njo spoprimejo.«?2
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3 Michel Duran v kritiki, objavljeni v Canard
Enchainé, 19. maja 1971.
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BIOFILMOGRAFIJA AVTORJA FERNANDA ARRABALA:

Rodil se je 11. avgusta 1932 v Melilli (biviem 3$panskem Maroku). Po 3tudiju
v Tolosi je vpisal pravo v Madridu 1952. leta. Leta 1955 je dobil $tipendijo za
Studij gledalike umetnosti v Parizu, kjer je tudi ostal. Med priblizno Stiridese-
timi deli, ki jih je napisal, so najpomembnej3a naslednja:

PIKNIK NA DEZELI (1959), GLEDALISKA ORKESTRACIJA (1960), TRICIKEL
(1961), FANDO IN LIZA (1963), KRONANJE (1965), POKOPALISCE AVTOMORI-
LOV (1966), VELIKI CEREMONIAL (1966), PRINCESKA IN OBHAJANKA (1966),
LABIRINT (1967), ARHITEKT IN ASIRSKI CESAR, GUERNICA (1968), EROTICNA
ZIVALSKOST, ZELVA, IMENOVANA DOSTOJEVSKI (1969), TUDI CVETJU NATI-
KAJO LISICE (njegova prva rezija, 1969), VRT UZITKOV (1969).

Roman Baal Babylone, na katerega je naslonjen film VIVA LA MUERTE, je iz3el
1958. leta pri zalozbi Julliard, ponovno pa je iziel leta 1969 v zbirki 10—18.

Urejuje Les Cahiers du Théatre.

Skupaj s slikarjem Toporjem, pisateljem Sternbergom in reZiserjem Jodorowskym
je ustanovil Pani¢no gibanje brez pravil in brez dogem. Njegovo dramo VELIKI
CEREMONIAL je prenesel na filmski trak reZiser Pierre-Alain Jolivet leta 1968.
Arrabalov film VIVA LA MUERTE kljub muénosti — ta raste v crescendu do
konca, ko vidimo v fantaziji mater, ki se koplje v krvi ubitega bika, njen sin
Fando, zdaj 20-leten mladeni&, pa ji nudi odrezana bikova moda, nato ga vidimo
objetega v visele bikovo truplo, povsod pa samo kri in kri, ki vedno znova od-
teka iz zaklanih Zivali — barbarstvu, erotizmu, prezetem z otroiko zaznano mi-
stiko, pomeni v danasnjem filmskem svetu in v njegovi proizvodnji poseben groz-
ljiv krik, ki dolgo odzvanja v uesih. Prav gotovo je Fernando Arrabal umetnik,
ki zavzema svojevrstno mesto v danainjem kulturnem svetu. Podoba pa je, da
se je tako zelo in popolnoma angaZiral s svojo prvo filmsko stvaritvijo, da bo
terko brez ponavljanja nadaljeval svojo ustvarjalnost v tem mediju. Arrabal tudi
gotovo ni umetnik, katerega dela so namenjena Sirokemu krogu potronikov.
Bil bi mu nerazumljiv, ljudje bi se z gnusom odvracali od njega, kajti preveé
zahteva od njih, preveé jih potegne vase posamezen filmski fragment da bi lahko
zajeli celoto in vse njegovo sporoéilo.

Filmski poznavalci in ljubitelji pa ga morajo videti, kajti VIVA LA MUERTE po-
meni kljub odvratnosti poseben filmski dogodek (vsaj) leto3njega leta, svoje-
vrsten krik, ki prebuja uspavano in otopelo filmsko dufo nad mirnim in nera-
zumljivim dogajanjem v sedmi umetnosti zadnjega ¢asa.

Film dejansko vsebuje prizore in cele sekvence, ob katerih se tefko kateremu
gledalcu ne obraéa Zelodec, e ima mog, da ne zamizi ob kruto-sladostrastnih-
sadisti¢nih dogodkih na platnu. Ne gre zgolj za krvavo nasilje, marveé¢ tudi za
mucnost, kot je na primer »tiro de gracia« nad Ze ustreljenim pesnikom Garciem
Lorcom, prizor, ki je tako podoben tistemu tolikokrat videnemu filmskemu do-
kumentu o mladem Vietnamcu, ustreljenem v glavo. Podobnih muénosti je v
filmu cela vrsta, toda to je muka, ki jo je nosil s seboj Fando (Arrabal?), to
je subjektivna boledina v nenavadnem &asu in v nenavadnem okolju rojenega
intelektualca. Prav tu pa se spet poraja sum v avtorjevo angaZiranost, ki se iz-
gublja na raéun zunanje slikovne u&inkovitosti. Poskus, da bi se vzivel v psiho-
logijo nedoraslega fantka, se ni prepriéljivo posredil. Komu se to posreci? Lai-
kom psihologom gotovo ne. To samo po sebi ni napaka; napaka je prepricevati
potrosnika-gledalca v uspeSnost svojih poskusov. Gotovo pomaga avtobiografska
reminiscenca, ki pa to pot pretenciozno sili gledalca v razmisljanje, drugaéno
kot ga zahteva film. »Arrabal nam torej na svoj nadin pripoveduje o svojem
straSnem otroStvu. Njegova mati, ki je izdala njegovega ofeta ob zadetku drZav-
ljanske vojne: bila je frankistka, on republikanec. Po aretaciji in mugenju so ga
ustrelili. Mali Arrabal ni dovolj dorasel med materjo in teto, dvema fanatikoma,
strastnima, oboZevajo¢ima v teh dneh mué&enja in krvi ., ««®
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Branko Sémen

V avgustovskih Stevilkah slovenskega
dnevnika DELO je izilo nekaj naelnih
sestavkov pod skupnim naslovom Slo-
venska kultura do leta 1975. V osmem
nadaljevanju je France Novsak razmis-
ljal o nacionalni kinematografiji in pri
tem opisal polozaj, v kakrinem sta se
trenutno znasli slovenska filmska pro-
izvodnja in reproduktivna kinemato-
grafija. Pisec sestavka se je omejil
predvsem na podatke, ki jih je zbral
1963. leta Beno Zupanéic in izdelal iz-
recdno plastiéen elaborat ali referat o
polozaju slovenske filmske misli ter
jim dodal nekaj novih podatkov, ki
pricajo predvsem o stalnem nazadova-
nju slovenske filmske kulture v iriem
smislu.

Stevilke iz preteklosti ali bolje reéeno
izpred devetih let zgovorno priéajo,
kako smo v povojnem razvoju domaéce
filmske proizvodnje Ze dosegli zavida-
nja vredno raven in z njo vred tudi
kvaliteto in da od takrat usihajo prak-
tiéni filmski uspehi in zanimanje za
film kot najbolj komunikativni medij.
Leta 1962 smo namreé posneli STIRI
celovederne filme, leta 1965 pa kar
SEST, medtem ko smo se v zadnjih le-
tih predstavili samo z DVEMA filmo-
ma. Morda je res, da je danainja cena
enega filma enaka ceni dveh celoveéer-
nih filmov izpred desetih let, toda
vzporedno z rastjo filmskih proizvod-
nih stroskov bi se moral ustrezno na-
birati tudi denar v viSini stroskov &ti-
rih in ne dveh filmov, kot je pokazala
praksa.

Gradivo, ki ga pisec omenja in razéle-
njuje, ugotavlja, da bi morali letno iz-
delati stiri celovelerne filme, &e bi ho-
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teli obdrzati kontinuiteto kvantitete, iz
katere lahko objektivno izluiéimo tudi
kvaliteto. Tisto, s &imer mislim pole-
mizirati, je dejstvo, ki ga v zakljuénih
stavkih navaja France Novsak dobe-
sedno:

»Ker nasa filmska proizvodnja ne bo
nikoli industrija, je tudi postranskega
pomena, ali naredimo na leto pet, Stiri
ali dva filma. Najboljse bi hilo, da tu-
di filmske nadrte postavljamo brez ilu-
zij. Tisto, kar sklenemo napraviti, pa
naj bo dobro. Tudi majhno stevilo fil-
mov lahko, kot vemo, prinese ugled
mali proizvednji, e ta najde stike s
svojimi globljimi koreninami in narav-
nost iz lastnih tal.«

V teh stirih stavkih je zajeta popolna
podoba popreénega in zal priznanega
obravnavanja slovenske, torej nacional-
ne filmske misli in kulture. V pretek-
losti smo storili vse, da bi bila sloven-
ska kinematografija tudi INDUSTRIJA,
ne le umetnost, ki dobiva od druihe
malo denarja, poZre pa ga mnogo.
Z zakonom, ki ga pripravljamo Ze ne-
kaj let, funkcija filma %e vedno ni na-
tanéno doloéena: ni niti UMETNOST
niti INDUSTRIJA, je oboje skupaj ali
kakor je komu viet. Stvari so le celo
tako daleé, da so se za filmsko proiz-
vodnjo registrirali tudi uvozniki filmov,
v posameznih primerih pa so anonim-
ni reziserji zbrali denar po podjetjih in
zageli snemati filme, ne da bi jih kdor-
koli vprasal po scenariju in idejnih ali
estetskih vrednotah projekta. Neure-
jeni status domaiega filma dopuiia
Spekulacije na vse strani: zato imamo
kinematografijo, ki je 3e vedno bolj
stihijska kot naértovana, bolj nakljué-
na kot programska, pa najsi gre za
»novi jugoslovanski filme ali za posa-
mezne nacionalne kinematografije.
Zdaj je poloiaj tak, da imamo na Slo-
venskem slovensko filmsko bazo, ki pa
je v rokah monopolisti¢nega podjetja
Viba film, &eprav se je Viba film sprva
formiral kot podjetje slovenskih film-
skih delavcev. Lani, ko je Rajko Ranfl
napisal svoj prvi scenarij in se priprav-
ljal na rezijo MRTVE LADIJE, je dal svoj
projekt preko novoustanovljenega pro-
ducenta, preko Slovenija filma, ki ga je
ustanovilo prav Drustvo slovenskih

filmskih delavcev (!). Torej smo nare-
dili vse, da bi imeli filmsko industrijo,
vendar je Ze zdavnaj nimamo veg, ker
je vetina tehni¢nega kadra odéla k te- -
leviziji. V zvezi s tem je resniéno po-
stranskega pomena, koliko filmov po-
snamemo letno, éeprav nam to ne bi
smelo biti vseeno. Za nase kulturno
zZivljenje bi namreé proizvodnja S5TI-
RIH celovecernih filmov na leto pome-
nila ze tudi INDUSTRIJO, proizvodnija
DVEH ali TREH filmov pa samo dokaz,
da v vrsti kulturnih dejavnosti premo-
remo tudi film, da imamo tudi filmsko
proizvodnjo. Pri tem niti ne omenjam
moznosti, da s Stirimi filmi na leto lah-
ko prej in bolj zanesljivo dosezemo
vecji umetniski uspeh in uveljavitey,
da lahko razvijamo filmske Zanre, da
imamo lahko vsako leto debitanta in da
poravhavamo kulturni dolg do literar-
ne dediséine. Kajti z enim samim fil-
mom, ki ne uspe, uni¢imo vso letno
filmsko proizvodnjo, pri dveh filmih
pa je Ze tako, da je eden uspeinejii od
drugega.

V preteklosti, ko je deloval stari film-
ski sklad za pospesevanje filmske pro-
izvodnje, je bilo precej nesporazumov,
ki so potem dali rezultate, znane tudi
sirsi slovenski publiki: na novo usta-
novljene republiske kulturne skupnosti,
predvsem pa odbor za kinematografijo
in filmsko umetnost, ki mu predseduje
refiser France Stiglic, so vsekakor jam-
stvo, da bo v prihodnje slovenska film-
ska proizvodnja drznejsa v svojih na-
értih in da bo odprla moznost vsem, ki
prinasajo s sabo novo, ustvarjalno pre-
verjeno filmsko misel. Kajti samo nova
imena so jamstvo za kvalitetni izhod
iz polozaja, v kakrinem je nag film ze
nekaj let.
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Ob premieri kitajskega filma
RDECI ZENSKI ODRED

Mark Cetinjski

Pregovor pravi, da je vse, kar je redko,
tudi lepo. Kitajski filmi so bili pri nas,
vsaj do zdaj, prava redkost, zato je
predvajanje filma RDECI ZENSKI OD-
RED izzvalo precej veliko zanimanje.
Film je novejsega datuma in zato, ker
uspesno predstavlja idejo kitajske re-
volucije, mu je dana &ast, da skoraj
po vsem svetu predstavlja svojo do-
movino; nedavno je bil prikazan tudi
na beneskem filmskem festivalu. Gre
za filmano baletno predstavo, ki je na
Kitajskem dosegla velik uspeh in ne-
navadno popularnost. Pomanjkanje in-
formacij iz tega tako pomembnega de-
la sveta, o katerem se zelo veliko go-
vori, a zelo malo ve, nas je spravilo v
situacijo, da gledamo na film z veéih
aspektov, oziroma da v njem i3emo
odgovore na mnogotera vprasanja, ki
nas zanimajo, pa ¢eprav odgovori nanja
niso v neposredni zvezi z zgodbo fil-
manega baleta. Normalno je, da ob
gledanju enega samega filma ne more-
mo priti do zanesljivih zaklju¢kov v
zvezi s filmsko umetnostjo deZele, v
kateri je film nastal, pa &eprav se nam
dozdeva, da lahko zaslutimo vsaj smer-
nice poti, po kateri se giblje umetnost
danasnje Kitajske.

Zgodba pripoveduje o revni deklici Vu
Cing Hua z otoka Tajvan — katere lik
na mogolen nadin predstavlja baletka
Si Cing Hua — v &asu kitajske drzav-
lianske vojne. Tamkajinji mogo&nik
Nan Pa Tijen hoce deklico prodati kot
suZnjo, njen ponos in hrabrost pa ji

vlijeta dovolj moéi, da se nasilniku
upre in mu zbeZi. Ko se skriva v goz-
du, se sreéa s komisarjem Rdeée ar-
made, ki ji pomaga stopiti v vrste bor-
cev za pravicne cilje: prikljuéi se zen-
skemu Rdeéemu odredu. Deklica posta-
ne zavesten revolucionar in priprav-
ljena je na dolgotrajen boj zoper zati-
ralce, pripravljena se je bojevati za ci-
lje enakosti in enakopravnosti, za ideje
socializma in komunizma. Boj je brez
konca, bitke sledijo druga drugi, voj-
ne pa bo konec sele tedaj, ko bo uni-
¢en poslednji izkori3¢evalec. Lokalni
despot podleze v neki bitki, toda tudi
komisarja doleti enaka usoda. Komi-
sarjeva smrt predstavlja vzvi$en trenu-
tek privrzenosti pravilom revolucije in
duh mascevanja preveva kolektiv, da se
s podvojenimi silami bojuje napre;j.
Posamezniki ostajajo na boji%&u le kot
nemi in herojski sledovi bojev, ki so
minili. Revolucionar se zaveda, da ima
samo dve moznosti, junaski boj ali pa
junasko smrt.

Zgodba je torej povsem enostavna in
lahko umljiva, kot je to skoraj vedno
pri baletu. Klasi¢na baletna oblika je
v rezijskem posegu jasno pokazala po-
liti¢noidejno osnovo. Zgodba je zgra-
jena na nacelu vzporejanja dveh druz-
benih odnosov, ki se med seboj izklju-
Cujeta. Sporodilo je povsem jasno, ni-
kakrsnih dvomov ni. Mo¢ posameznika
je v moci kolektiva, posameznik nima
nikakrinih potreb po lastni uveljavitvi.
Problem svobode posameznika, ki je
danes tako pogost v svetovnem filmu,
je tukaj nekako prezrt. Politiéno spo-
rogilo je dobesedno, o&itno, neposred-
no, umetnost pa je samo eno izmed
sredstev agitacije. To je politi¢ni film,
postavljen v sluzbo politiénih akcij in
tudi sam postaja sestavni del teh ak-
cij. Tukaj tudi ti&i velika nevarnost za
filmsko umetnost, kajti mnogi politié-
ni filmi vsiljujejo jasno in poenostav-
ljeno vsebino, pri tem pa zanemarjajo
obliko. Film zgublja pravo barvo, ni
ve¢ skrivnosten in zagoneten, nepred-
vidljiv v izkazanih moZznostih in vedno
nerazodet. Ni ve¢ podoba obéutljivosti
in &ustev, veiéin in nadina misljenja,
postane samo navaden prenasalec po-
liticnih idej, katerih jedro je dale¢ od

filmi v zaris€u pozornosti

filma in tudi dale¢ od umetnosti na-
sploh.

Od baleta tezko pri¢akujemo, da bi
nam nudil odgovore, za katere smo na-
vajeni, da jih i§¢emo v filmu. Zato s
filmom nismo zadovoljni, zadovoljni
smo samo z baletom, za katerega je
slavni ruski koreograf Nizinski rekel,
da predstavlja vrhunec baletne umet-
nosti. Balet je bil pravi biser v slabi
filmski embalaZi. Vse je bilo dobro
premiiljeno, da bi ustvarili zaZeleno
vzduije. Odsekani gibi rok, mog, na-
tan€nost, skladnost plesa in dvignjena
stisnjena pest, ki je postala simbol ce-
lotne predstave. Opazili smo precej
elementov pantomime, prastarih vzhod-
nih plesov in celo karate bojevanije.
Prizori so se zelo dinami¢no menjali,
plesalci, nabiti z energijo, pa so pri-
pomogli, da je bila predstava odigrana
v ognjevitem ritmu.

Glasbena podlaga (skladatelj Lin Mo
Han) je bila intenzivha in mo¢na. S
svojo agresivnostjo je ¥e poudarjala
atmosfero moéi in odloénosti; toda de-
lovala je originalno samo v trenutkih,
ko se je navdihovala ob kitajskih na-
rodnih melodijah.

Kot smo e povedali, se izrazna sred-
stva baleta razlikujejo od filmskih;
tukaj je film samo posrednik, ki mora
idejo, realizirano v baletu, razdiriti na
povsem prakti€éne moznosti komunika-
cije. Tukaj ni prostora za filmsko ana-
lizo. Natancen statistik bi opazil nekaj
premikov kamere v levo in nekaj pre-
mikov v desno, nekaj spodnjih zornih
kotov, ki so poudarjali skoke plesal-
cev, in en zgornji zorni kot, ki je po-
kazal kompozicijsko skladnost plesal-
cev, opazil bi samo nekaj detajlov, si-
cer pa je vse ostalo posneto v static-
nem polsplosnem planu. Ostala nam je
torej zgodba, nezanimiva v svoji naiv-
nosti.

Pregovori pa tako in tako niso zmeraj
tocni.
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VeZ imen ima nova zvrst filma, ki se pojavlja v zadnjih letih kot vzporednica raz-
liénih naprednih gibanj po svetu. Nekateri ga imenujejo »politiéni« film, drugi
»protestni«, tretji zopet »angazirani«. Tako kot vsi izrazi na Cisto dolocen nacin
ustrezajo, pa vsak zase nikakor ne more dokonéno opredeliti novega gibanja v
filmski umetnosti. Film, ki nastaja kot neposredna ali posredna reakcija na so-
cialno in duhovno gibanje naprednih sil po vsem svetu, film, ki je na doloéen
naéin posrednik med mnozico in avantgardo, paé ne more biti samo politicen ali
protesten. Je pravzaprav veliko ve¢, kot vsaka resniéna umetnost z imperativi
duhovne avantgarde, tudi novi socialni in duhovni film presega enodimenzionalne
oznake, s katerimi tako radi poenostavljamo nase predstave o umetnosti.

Filmi, kot so Z, IF, PREISKAVA O NEOPORECNEM DRZAVLJANU, ODPRTO PISMO
VECERNIKU, KONFORMIST, M. A. S. H., KOTA ZABRISKIE, O JAGODAH IN KRVI,
ADALEN 31, WR ALI SKRIVNOST ORGANIZMA (&e nastejemo le nekatere, tudi
pri nas bolje poznane filme) pomenijo vsekakor v resnici novo duhovno gibanje.
So protest, so opozorilo, raziskava ali razkrinkavanje doloéene etablirane druzbe
ali druzbene skupine, so navodilo za upor ali preprost opis NEKEGA DOGAJANJA
V SODOBNEM SVETU. Se veckrat, in to je po mojem mnenju veliko vaZnejse,
pa so ti »politiéni, angazirani ...« filmi Se nekaj ve¢; so filozofske meditacije o
svetu in ljudeh, so tisti kriptogrami, ki jih umetnost v svojem avantgardnem
prizadevanju vedno znova ponuja gledalcu, kateri se iz objekta umetniske kon-
zumacije spreminja v subjekt, v so-tvorca tistega, kar se dogaja na filmskem
platnu.

Ce govorimo o teh filmih kot o »politiénih«, potem nehote uporabljamo vsiljeni
izraz, ki ga je ustvarila tista burioazna druiba, katere kritik Zeli biti socialni
in duhovni film poznih Sestdesetih in sedemdesetih let. Kajti v vsakem tudi naj-
bolj prikritem protestu vidi druiba neposredno nevarnost, vidi strukturo »poli-
tiénega boja« in skusa to strukturo vsiliti tudi novemu socialnemu in duhovnemu
filmu. Seveda pa je popolnoma jasno, da ti filmi mnogokrat izrabljajo prav tiste
POLITICNE SIMBOLE, ki so nedotakljivi za burzoazno druibo in njeno hierarhijo
materialnih in duhovnih vrednot. Film provocira celoten sistem s tem, da pro-
vocira tiste eksponirane tocke, na katerih se sistem najopazneje rusi in modi-
ficira. Zato tudi izraz »angazirani« film ni primeren, saj v veéini primerov novi
socialni in duhovni film ne Zeli angazirati lastnega ustroja ali lastne pripovedi
v tistem smislu, da bi za vsako ceno predstavil in opozoril na probleme, ki an-
gazirajo tudi gledalca. Kajti to je princip politiéne agitke, kar novi socialni in
duhovni film ne zeli biti, vsaj v veéini primerov ne. Ta film tudi ni le »protestni«,
saj razumem to besedo predvsem v njenem pasivhem pomenu, v pomenu obrambe
STARIH VREDNOT. Nasprotno, novi socialni in duhovni film te vrednote upo-
rablja kot gradivo za nove strukture, zato v vedini primerov ne »protestirac,
temvec s pomoéjo starega vzpostavlja novo.

Kako bomo torej imenovali novi film? Zdi se, da je izraz »novi socialni in du-
hovni film« primeren, saj spreminja dve najvaznejsi obmoéji Elovekovega delo-
vanja, socialno in duhovno. Seveda pa to Se zdale& ne pomeni, da se zaradi raz-
voja opisane filmske strukture ne bi moglo spremeniti njeno ime. Se ve&, go-
tovo je, da se bo moral naziv v kratkem spremeniti, saj nastajajo novi filmi,
ki dopolnjujejo in spreminjajo vzpostavljeno strukturo socialnega in duhovnega
gibanja. In mislim, da ni pretirano, &e zapiSem, da prav novi socialni in duhovni
film vzpostavlja svetovno zavest o potrebi prestrukturiranja stare druzbe in é&lo-
veskih odnosov v njej.

novi
socialni
in
duhovni
film

Denis Poniz
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V Petrijevem filmu PREISKAVA O NEOPORECNEM DRZAVLJANU (INDAGINE SU
UN CITTADINO AL DI SOPRA DI OGNI SOSPETTO) vlada duh obsedenosti, ne-
kak$no stanje zamaknjenosti, kjer vsi Zivijo dvojno zivljenje: tisto resnicno, ki
je »zlobno, zlohotno, temaéno«, in neresniéno, ki ni le navidezna utvara, temvec
chéutek nemoéi in hkratne vsemoéi, obéutek nihanja med vsem in niéem, ki je
le posledica Elovekovega prizadevanja za vsemoéjo. Petri je Ze v svojem prvem
filmu STETI DNEVI priéel raziskovati to &élovekovo vidno in navidezno obsedenost.
Glavni igralec v tem filmu je upokojeni pleskar cestnih oznaéb. Toda upokojitev
ga pahne v stanje posebne obsedenosti, ko se priéne sprasevati po smislu svojega
sedanjega in prejSnjega Zivljenja, ko priéne begati med sedanjostjo in pretek-
lostjo, med resnico in slepilom. Junak nesreéno konéa, kot nesre¢no konca tudi
slikar iz MIRNEGA KOTICKA NA DEZELI. Tudi slikar je obseden, ohseden od
dvojnosti lastnega jaza in od privida umorjenega dekleta, ki njegovo blaznost
postavlja iz teme v lug, ki njegovo razdvojenost pritira do konéne blaznosti, do
konénega poloma in propada junakove genialnosti.

KDO JE OBSEDEN V NEOPORECNEM DRZAVLJANU

Elio Petri naj bi s svojim filmom PREISKAVA O NEOPORECNEM DRZAVLJANU
naredil uspel politi¢ni in aktualni film. Seveda je to res, posebej Se, ¢e povemo,
da je Petri med tistimi mladimi italijanskimi reziserji, ki so odkriti levicarji in
véasih simpatizirajo celo z idejami maoistov. Vse to je v filmu jasno nakazano
in o tem je bhilo vse Ze povedano. Film je »tudi-politi¢en« film, toda njegova
globina, njegovo umetnisko poslanstvo, ée lahko tako imenujemo idejo filma, se
skriva nekje drugje. Zato ni nelogi¢no, &e priénemo raziskovati neki drug feno-
men tega filma, fenomen obsedenosti. V Petrijevem filmu so, bolj ali manj se-
veda, vsi obsedeni. Neoporeéni drzavljan, policijski komisar Il »Dottore« (igra
ga Gian Maria Volonté) je prav gotovo obseden. Obseden od zlocincev, obseden
od slave, obseden od umorov. V vsakem &loveku vidi kriminalca, Se posebej ne-
varni kriminalci pa so zanj tisti, ki nasprotujejo rezimu, ki spodkopujejo oblast,
red in demokracijo. Zanj je zlo€in vsako individualno mnenje in misljenje o stva-
reh, ki so po zakonih policijske miselnosti v pristojnosti vladajoce elite. Misliti
je zloéin, politiéno misliti pa je kriminalni akt, ki ga je treba najstroze kazno-
vati. Vsi ljudje so, bolj ali manj seveda, kriminalci in odtod izvira tudi komi-
sarjev uspeh pri lovu na zlogince. Hkrati pa je komisar obseden od slave. Loviti
zloince ni le dejanje osebnega zadovoljstva in lojalnosti, to je obceclovesko do-
bro in to dobro je treba nagraditi s slavo. Slava je posledica prizadevanja za
razkrivanjem zlo€inov, razkrivanje zlofinov omogoéa slave. Slava pa je denar,
je mog, je udobno Zivljenje, so hitri avtomobili, so Zenske.

Florinda Bolkan, ki igra komisarjevo Zrtev Avgusto Terzi, je v filmu prav tako
v oblasti obsedenosti. Ni le nenavadna Zenska, je tudi isto posebej obsedena,
obsedena od obsedenosti, ki jo raziirja okoli sebe in okoli svojega dela komisar.
Njeno pozelenje je Ze &isto bolestno, njeno vedenje pri spolnih aktih pa je del
njune skupne obsedenosti: on si »Zeli« Zrtve, ona zaiéitnika. A oba sta v svoji
seksualno-obsedeni igri prevarana, njegova obsedenost ne najde prave Zrtve, njena
obsedenost ne najde pravega zastitnika. Zato se njuno razmerje zacne spremi-
njati v razmerje sovrastva, kjer je vedno bolj kristalizirana dvojna pozicija —
njegova slava, moé in uspeh se krhata ob njeni Zivalski sli, ki je moé&nejsa od
sle zlo&inca, katera tli v komisarju, njena potentnost, ki is¢e varnost, obsedenost
in poteSitev v njegovi seksualni moéi, pa je prav tako prevarana, saj je komisar
gisto navaden »moski« ali pa Se morda nekaj manj kot to. Umor je nujna po-
sledica tega stanja, ko komisar »najde« Zrtev, pa éeprav je on morilec in ko



Avgusta Terzi, ta »vamp Zena«, v katere stanovanju so nasli niti enega kosa
intimnega perila, najde svojo edino potesitev, seksvalno in duhovno, pa &eprav
jo placa s prerezanim vratom.

KDO JE OBSEDENO NEDOTAKLIJIV IN KDO JE NEDOTAKLJIVO OBSEDEN

V tem trenutku se priéne konfliktna situacija. Zdi se, kot da v prvih trenutkih
Zeli komisar svoje dejanje kar se da odkriti, zato pusti neiteto indicev, ki bodo
policiji olajsali delo. Hoée kon&ati muéno stanje obsedenosti, v katero ga je pah-
nila njegova sla in njegova slava. DoZivel je svoj vrh, svojo kulminacijo, doziveti
hoce tudi svoj padec, svoje unigenje. Toda v tem trenutku se pojavi dvoje novih
obsedenosti. Prvo simbolizirajo njegovi podlozniki, saj je le-to prava beseda za
njegove podrejene in sodelavce. Mitiénost, ki jo sprejema in izZareva komisar,
kot nezemeljsko bitje, bog pravi¢nosti in Siba bozja za zloéine, pada tudi nanje
in tudi oni se kopajo v ekstati¢ni slavi svojega 3efa. Sef je varnost, varnost pa
je urejenost in urejenost pomeni mir. Mir pa je za povpreénega malome$éana
(in sem sodijo po vrsti vsi komisarjevi sodelavci) svetinja, ki jo je treba skrbno
varovati. Komisarjeva ekstati¢nost »biti razkrit in unicen« tréi ob ekstatiénost
njegovih podrejenih, ki skusajo ohraniti legendo. Pri¢ne se boj med obsedeno
nedotakljivostjo komisarja in nedotakljivo obsedenostjo njegovih podrejenih. To
je zanimiv boj — komisar ves €as napada, podrejeni se branijo, a kljub temu
prednost podrejenih ves ¢as naraséa. Kajti oni so na strani »pravice«, pravica
pa je neizmerno moéna in je ni mogoée prevarati. Zato so preiskovalci umora v
ulici Tempio 1 res ves ¢as nedotakljivo obsedeni, medtem ko se komisarjeva zelja
po odkritju priblizuje blaznesti. Toda kljub temu da je komisar svetinja in nje-
govo delovanje za javno blaginjo nedotakljivo, pa je teza dokazov, ki jih komisar
»podtika« svojim preiskovalcem, prevelika, da se v konénem spopadu ne bi raz-
krila njegova krivda.

DRZAVA KOT NEOPORECNI DRZAVLJAN

Zato je treba komisarja preslepiti. A preslepiti se ne da njegove obsedenosti po
razkritju zlo€ina, preslepiti se da le njegovo slavo. Zato postane komisar naéelnik
politiéne policije. To je neizrekljiva &ast, to je Sele pot, ki vodi k pravi kulmi-
naciji. Komisar Se vedno poskusa razkriti svoj zlo€in, toda sedaj je njegova po-
zornost usmerjena drugam — zopet k iskanju zlogincev in njihovih zlo&inov. In
zlo€inca komisar tudi kmalu najde. To je biv3i Student kemije, sedanji anarhist
in maoist Antonio Pace. Odved je dokazovati, da je tudi Antonio Pace na svoj
poseben naéin obseden. Obseden je od zelje spremeniti druzbeni red, uniéiti pa-
razite in podgane, kot je komisar, obseden je od Zelje narediti nov, boljsi, dru-
gacnejsi, popolnejsi svet. Njuno razmerje ni razmerje med rabljem in Zrtvijo,
med varnostjo in ne-varnostjo, temveé je razmerje enakovrednih sil. Tako komi-
sar kot tudi Antonio Pace sta obsedena, vsak od svoje ideje, na podlagi katere
bi rada spremenila svet. Komisar bi rad svet popolne oblasti moéi, brez »krimi-
nalceve, ki skusajo porusiti stalni veéni in nenadomestljivi red, Antonio Pace pa
bi rad prav diametralno nasproten svet. A kljub temu da je njuno razmerje raz-
merje navidez enakih moéi, pa je mo& Antonia Pacea dosti vedja, kot je moé
policijskega komisarja. Res je, da nastopa komisar kot oblast, je uteledenje
Driave, je torej neoporefen drzavljan nad vsakim sumom, a v resnici je morilec
in kar je najvainejSe, Antonio Pace to ve, saj ga je videl, kako je prihajal iz
Avgustinega stanovanja. Odnos med njima je torej neravnovesje, saj je Antonio
Pace neoporecen v pravem pomenu besede, komisar pa le navidezno pred jav-
nostjo, ni pa pred Antoniom Paceom. Hkrati pa je v odloéilnih trenutkih komisar
razpet med svoj zlodin in svoje poslanstvo, ki ga simbolizira premestitev na po-
lozaj Sefa politicne policije v mestu (Rimu).

proiest in rim
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CISTA OBSEDENOST ALI ANTONIO PACE

Antonio Pace je poleg komisarja najpomembnejsa osebnost Petrijevega filma. O
njem zvemo vse, lahko si ustvarimo podobo é&loveka, ki je obseden od spremi-
njanja sveta, a pri tem spreminjanju sveta ni udelezen tako, da bi ga njegova
udelezba kakorkoli kompromitirala. Je moralno neoporeéen, odrefenisko &ist in
nezemeljski in prav zaradi tega je tudi njegova ekstati¢nost Cista, in v tej &isti
obsedenosti je nedotakljiv, nedosegljiv eksekutivni oblasti komisarja in njegovih
sodelavcev. Komisar ve in prav zaradi tega ga na odlodilnem zaslifanju (potem
ko je bil Antonio kot demonstrant aretiran) izpusti, saj se moralno zrusi v ne-
posredni prisotnosti te &iste ali morali¢ne ekstati¢nosti, ki jo pooseblja Antonio
Pace.

Toda tudi &ista ekstati¢nost Antonia Pacea ne doZivi svoje popolne izpolnitve,
svoje dovrsitve, saj komisar ne pristane na odloéilni spopad, v katerem bi bil
unicen, temvec raje odstopi. Komisar je preracunljiv in njegova ekstatiénost je
vedno bolj le navidezna ekstati¢nost in vedno bolj se spreminja v slo po slavi.

KONEC EKSTATICNOSTI ALI SLA PO SLAVI

Komisar prizna nadrejenim svoj zloéin, toda le-ti stvar »pospravijo«, saj jim je
potreben tisti del komisarja, ki se imenuje sla po slavi. Komisar potrebuje slavo
na dva naéina: kot osebno uZivanje v sluzbi neke ideje in kot obéutek neizmerne
mo¢i, ki jo predstavlja posest policijskega aparata v neki dobro razviti zahodni
driavi. S stalis¢a oblasti je v primeri z resni¢no komisarjevo »vrednostjo«
njegov zloéin besede nevreden prestopek, ki ga je moé¢ hitro in brez posledic
odstraniti z neoporeéne komisarjeve poti. Tak je konec, kot ga sanja komisar.
Kaksen je resni¢en konec, lahko samo domnevamo. Oblast prihaja h komisarju;
prizor se vedno bolj temni. To je resniéni konec. Je mar komisar dozivel to, kar
je sanjal? Ali pa si oblast kljub temu ne dovoli takinega »spodrsljaja« in je
komisar vseeno kaznovan? Zeleli bi si, da bi konec jasno definiral komisarjev
polozaj: popoln in dokonéen padec v nemilost, ali pa moZnost »rehabilitacije«,
ki jo oblast ponudi komisarju v zameno za lojalno sluzbo in ki se imenuje s
komisarjevimi besedami slava. Kajti ta druga moiznost skriva v sebi pravo groz-
ljivost Petrijeve filmske izpovedi. Premislimo jo ¢isto na kratko: sla po slavi je
obstajala tudi na zaéetku filma, ko je bil komisar Se pri kriminalni policiji. In
prav ta sla po slavi ga je privedla do zloéina, ki bi lahko pomenil njegov padec.
Oblast torej tak3ne padce, taksne »prestopke« umetno ustvarja, saj si tako pri-
dobiva zveste sluzabnike, ki so se ji zapisali s krvjo Zrtev, katere so uniéili.

SKLEP

Na zadetno vprasanje, »kdo je obseden v NEOPORECNEM DRZAVLJANU«, je bilo
mogoée odgovoriti, saj se za vsako osebo da poiskati motive, zaradi katerih je
tako ali drugace »obsedena«, saj je to bolj ali manj le navidezna obsedenost,
le pri Antoniu Paceu smo videli, da je to bistvo njega samega, njegovega zivljenja
in delovanja. Toda na vprasanje, kako je obseden komisar, in prav on je za ce-
lotno dogajanje najpomembnejsi, ni mogoée v celoti odgovoriti, saj ni mogoce
graditi njegove usode na koncu filma, ki ponuja dve moznosti. Vendar pa lahko
vseeno zakljuéimo, da je komisarjeva obsedenost plod sistema in da je tudi ko-
misar, pa naj bo navidez v svoji obsedenosti Se tako vsemogoéen, irtev in da
rablji tudi nad njim opravljajo svoj posel s preraéunljivo natanénostjo in do-
slednostjo.
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»Mi smo cuvarji zakona in hodemo, da je ta zakon veéen, da je neranljiv...
Ljudstvo je nezrelo, mesto je bolno. Naloga nekaterih je, da zdravijo in vzgajajo,
nasa — da ustrahujemo. Prisila je nase cepivo! Prisila je civilizacijal«

ZAKAJ »MORILEC« PO UMORU NAMENOMA PUSTI PRSTNE ODTISE IN DRUGE
SLEDOVE?

Takoj na zacetku filma je popolnoma jasno, da gre za zlo&inca oziroma morilca,
saj smo kot gledalci neposredne pri¢e samega dejanja. Elio Petri, reZiser in avtor
filma nam torej dé dovolj jasno in dovolj zgodaj vedeti, kdo je zlo&inec in s tem
odpadejo vsa tista razburjena ugibanja, ki naj med mnoZico realno osumljenih
in mnoZico sumljivih nedolZnezev najdejo resni¢nega, po moznosti nekoliko pre-
senetljivo odkritega storilca. ZAKAJ »MORILEC« PO UMORU NAMENOMA PUSTI
PRSTNE ODTISE IN DRUGE SLEDOVE? Retrospektivno gledalec ugotovi, da, je
»morilec« po zloéinu pustil sledove in ko postane nekaj hipov kasneje jasno, da
ni »morilec« nihée drug kot sam predstojnik oddelka za umore, dobijo ti podatki
posebno dimenzijo, ki naravnost sili v razmisljanje. Motivov za dejanje te vrste
je ve¢, v bistvu pa so lahko trije: »morilec« je bil zmeden, »morilec« se je Ze
vnaprej kaznoval in: »morilec« je imel neke povsem druge razloge.

»Revolucija je kot sifilis. Imajo jo v krvi.«

Ti drugi razlogi so lahko zelo razli¢ni, jasno pa je, da niso enostavni, brez tezave
razlozljivi ali celo soglasni. ZAKAJ »MORILEC« PO UMORU NAMENOMA PUSTI
PRSTNE ODTISE IN DRUGE SLEDOVE? »Morilec je komplicirana osebnost. Ne-
sposoben na seksualnem podroéju kompenzira svojo hibo v sfero delovne uspes-
nosti in zagnanosti in ker gre za raziskovanje umorov in znane policijske
postopke pri teh raziskovanjih, ima njegova kompenzacijska nuja skorajda opti-
malne moznosti, da se realizira in zadosti samo sebe. Delovna vnema torej pre-
sega intenzivnost normalno pogojenega gona za ustvarjanjem in tako je mogoce,
da je motiv zloc¢ina potencirana superiornost sluZabnika oblasti, ki se mu ne
more ni¢ zgoditi in ki je navajen na obi¢ajno dozo oblastnosti segel oziroma
moral seci po 3e vecji dozi, ki bi mu prinesla zados¢enje. ZAKAJ »MORILEC«
PO UMORU NAMENOMA PUST| PRSTNE ODTISE IN DRUGE SLEDOVE? To pa je
samo ena med moznostmi. Zelo vabljiva je tudi druga: »morilec« je zaradi izpada
normalne psihofizi¢ne kombinacije prenesel ves svoj eksistenéni smisel, vse svoje
eksistencne alternative na podrodje, kjer ima osnovno veljavo. To podrogje pa je
policijski sistem kot tak, policija v svojem bistvu in on je predvsem in v prvi
vrsti policaj. Vendar ne policaj, kot so vsi policaji, ampak policaj brez zasebnega
zivljenja. Se pravi policaj ves, kar ga je. Tudi v vsem tistem, kar ni v zvezi
s policijo, je policaj. Stoodstotni policaj.

»Moj obraz postaja obraz Boga. Obraz vesti.«

V tem, da pusti sledove, se kaZe zrcalno obrnjen policaj, ki mora v svojem
lastnem primeru inicirati dokaze, da jih bo lahko raziskal. Tudi je mogoce
ZAKAJ »MORILEC« PO UMORU NAMENOMA PUSTI ODTISE IN DRUGE SLE-
DOVE?, da zaradi vsega omenjenega predstavlja — po svoji psihiéni strukturi
— personifikacijo absolutne oblasti, ki sama sebe uni¢uje in hoée uniciti, potem
ko je unicila in podredila vse, kar je bilo treba unigiti in podrediti. Gre torej za
nekaksne samomorilske dispozicije. Za dosledno unigevalna nagnjenja, ki konec
koncev doletijo tudi njihov izvor, se pravi oblast kot tdko oziroma »morilca«
kot idealno reprezentativnega predstavnika te oblasti. ZAKAJ »MORILEC« PO
UMORU NAMENOMA PUSTI ... Se ena varianta se ponuja kot moZnost osnov-
nega motiva, in to je olajdanje ob umoru. Vendar olajianje v posebnem smislu.
Nikakor ne gre za psihopatolosko olaj$anje ob izpolnitvi zlogina, ki v tem pri-



meru pomeni edino sredstvo psihofiziéne zadostitve. Olaj$anje je v preprostem
dejstvu, da morilec v smislu legalnosti ni »morilec«, ampak predstojnik oddelka
za umore. Da se je torej dolga leta ubadal z razkrivanjem umorov, ki so postali
zanj ze nekak3na presija. Komaj razresis prvi primer, se pojavi drugi in potem
tretji in potem cetrti. V poplavi (psihopatoloskih) umorov, ki jih morilec in
njegova ljubica Avgusta spet in spet inscenirata kot posebno spolno varianto
uZivanja, je predstojnik oddelka za umore Ze utrujen od veénega raziskovanja
nekega pojava, ki mu ne prides do koneca, ki ga ne more¢ nikoli do kraja raziskati
in ki te pri¢ne utrujati, iritirati in psihi¢no unicevati. PRSTNE ODTISE IN DRUGE
SLEDOVE? »Morileck, ki torej ni morilec, lahko z velikim olajsanjem puscéa
sledove, ki jih mora sicer trudoma razbirati, spoznavati, z velikim olajsanjem
lahko reproducira vse tisto, kar mu je sicer najteZje reproducirati in sploh raz-
kriti. V tem smislu je umor s pui¢anjem odtisov dopolnitev policaja, je razresitev
tistega, ¢esar v bistvu ne more nikoli do kraja razresiti, je izpolnitev tistega, kar
dan na dan preganja in razkriva, pa je vedno dlje od konénega razkritja.

»Poskusi se spomniti vsega, kar si pozabila. Poskusi se spomniti najbolj sra-
motnih stvari svojega Zivljenja. In zapomni si, da lahko zvem vse o tebi. Kajti
drzava mi je dala vsa sredstva, da do kraja razgalim individuum.«

Preden pride na vrsto drugo temeljno vprasanje »nasega morilca«, je prav pre-
leteti njegov Zivi ambient, z drugimi besedami, ljudi, ki ga neposredno obdajajo,
ki so del mehanizma, katerega del je tudi sam in ki ga zaradi vsega tega na neki
naéin dologajo in opredeljujejo. Vsi stanovski tovaridi se brez dvoma loéijo od
njega in to z bistveno lastnostjo, da niso psihopatoloski tipi in da torej pred-
stavljajo »normalne« variante, ki sestavljajo pojem in dejstvo oblasti. Da bi do
kraja osvetlili in pojasnili drug »moriléeve problem, dilemo ali stisko, da bi se
pokazalo, ali je »morilec« poosebljena oblast ali samo poseben del te oblasti, je
prav, da zaZive mimo »morilca« vsi tisti, ki tudi sestavljajo oblast, oziroma so
direktno v njeni sluzbi. ZAKAJ STORI »MORILEC« VSE, DA Bl GA ODKRILI IN
SE NAZADNJE SAM PRIJAVI? Sef policije predstavlja najvisjo oblast, ki prera-
éunljivo upravlja svoje podrejene, dobro se zavedajog, kaj »morilec« pomeni in
kaj lahko napravi s svojimi sposcbnostmi. Primer aristokratsko samozavestnega,
kabinetnega oblastnika, ki si ne bho nikoli umazal rok, saj ima na razpolago
takine sposobneZe, kot je npr. »morileck. — Biglia, »moriléev« neposredno
podrejeni policijski uradnik je zvit in premeten in ni obremenjen s kompenza-
cijskimi kompleksi. Zanimajo ga primeri kot taki.

»Kaj pa je pravzaprav ta demokracija? Kaj?! Predsoba socializma. Jaz npr. volim
socialiste, ne boj se... Jaz sem tvoj spovednik. Tukaj, tukaj vsi govorijo. Ni¢
ne more3. Ni¢ se ti ne bo zgodilo. Jaz sem gréb. Vse to tukaj je gréb.«

— Mangani, tudi »morilcu« podrejeni uradnik od dale¢ spominja na svojega
predpostavljenegz, vendar ni toliko nevaren niti toliko sposoben. Brez dvoma
izredno ambiciozen, zato priliznjen do predpostavljenih in toliko ostrejsi do
podrejenih (osumljenih). Karierist prve vrste. — Canes (3ef arhiva) vziva nad
izpopolnitvami svojega arhivskega sistema. Nekak3en strokovnjaski navdusenec,
ki se na videz ne zaveda ve¢, za kaj pravzaprav gre. — UsluZbenec arhiva je
normalen drzavljan, ki opravlja svojo sluzbo, kot bi vsako drugo. Zaveda se
situacije, vendar se ne slepi niti ni zagret ali celo zagrizen. — Zurnalist je spo-
znal »morilca« po telefonu, ko pa ta zanika, je osupel. Zamisljen ali v nekem
smislu celo zgroZen. Spregleda, vendar ni jasno, kako se bo orientiral. Ali bo
prestopil na skrajno levico ali se bo vkljuéil? Vprasanje ostaja odprto. ZAKAJ
STORI »MORILEC« VSE, DA Bl GA ODKRILI IN SE NAZADNJE SAM PRIJAVI?
Panunzio (zbral in povecal je prstne odtise, ki jih je bil »morilec« pustil na mestu
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zlo&ina) je vesten usluzbenec, vendar v bistvu mali ¢lovek. Toéno se zaveda, za
kaj gre. Verjetno je pristal v tej sluzbi, ker ni mogel dobiti druge ali ker je paé
tako, da mora biti tudi policija na svetu. Prestraden in usluZen.

»Lahko si marksist, anarhist, situacionist... Mao, Lin-Piao. Lahko &ita¥ malo
rdeéo knjizico, lahko dela3, kar hoée$; toda nisi konj ... drzavljan demokratiéne
drzave si. In zato te moram spoitovati.«

»Morilec« se bistveno razlikuje od vse omenjene galerije oblasti sluzeéih ljudi
in to prav po psihopatoloski dispoziciji, ki ga spreminja v posebneZa, izjemno
primernega za poosebljenje oblasti kot take. Primernega do fenomenoloske po-
dobnosti in istovetnosti. Da tudi tak3ne posebneze vkljuguje oblast v svoje vrste,
pomeni polemi¢no izpoved prve kategorije. Oblast kot taka namreé lahko pogo-
juje nepopolne, prizadete ljudi v njihovi Zelji po kompenzaciji nepopolnosti,
prizadetosti in tudi nenormalnosti, ki se kaze v izrabljanju poloZaja (oblasti)
za maltretiranje, razli¢ne krutosti, nasilja vseh vrst, prisile in sovraznega odnosa
do normalnega, svobodnega &loveka nasploh. »Morilec« kot skrajni primer za
oblast porabnega materiala je frapantno dejstvo, Sok, osveicenje in opomin na
izvore »negativno« orientirane oblasti v nasprotju s »pozitivno«, ki izhaja iz
zdravih lastnosti in zdravih sil neobremenjenih z neko osebno, privatisti¢no
duSevno ali materialno kompenzacijsko nujo. Po vsem tem je »moriléev« zlom
in prijava nekaj, kar ni v skladu z omenjeno karakterizacijo. Kako je mogoce,
da »morilec« toliko ¢asa daje podatke za svoje razkritje, potem ko je nekaj
¢asa vse mozne podatke odstranjeval? Da se konéno direktno razkrije, ni sad
trenutne odloditve, ampak dolgotrajnega procesa, aktivnih poskusov, kako pri-
peljati iskalce na pravo pot.

»Noéemo te zavajati v ovadustvo, iz tebe hoemo napraviti demokrata, ker ...
razumes . . . se ho¢emo pogovarjati na nivoju modernih, razvitih ljudi.«

ZAKAJ STORI »MORILEC« VSE, DA Bl GA ODKRILI IN SE NAZADNJE SAM
PRIJAVI? Prva interpretacija tega preobrata je dokaj enostavna in — lahko bi
rekli — pozitivistiéna. »Morilec«, ki je v bistvu policaj, ne more prenesti, da
ostane zlog¢in neodkrit in ravno v tem nasprotju med zlodincem in policajem
v njem pride do usodnega, konfliktnega obelezja: zlo€inec hoée ostati zakrit,
policaj pa nerazkritega zloéina ne more prenasati. Zato je logi¢no, da se z gnu-
som obrada do svojih kolegov, ki bi morali zloéin razkriti, pa tega zaradi svoje
premajhne strokovne sposobnosti ne morejo napraviti. Se veé, v »morilcu« se
izkristalizira spoznanje, da je ves ta sistem, ki mu on uspesno sluzi, bolj ali
manj nesposcben, da je vse premalo ekspeditiven in udaren, da bi bila »demo-
kracija« resni¢no varna. Ta sistem bi moral v hipu razkriti prav vse, kar je
treba razkriti, ne pa da se oddaljuje od bistva stvari in nemoéno razmislja ob
nepojasnjenem dogodku. Ta sistem se zadovoljuje z osumljenci, namesto s sto-
rilci in brz ko ima prve, se ne zanima ved za druge. Logi¢no je, da »morilec«
kot idealni policaj ne more prenadati te povrinosti in zato se prijavi. Da bi redil
&ast sistema. ZAKAJ STORI »MORILEC« VSE, DA Bl GA ODKRILI IN SE NAZAD-
NJE SAM PRIJAVI?

»Mora¥ me prijaviti, ker ... ker sem &lovek .. .«

Tako enostaven ta problem vendar ni. Zgodilo se je namreé nekaj, ¢esar »mo-
rilec ni pri¢akoval. Dejstvo zloéina kot takega. Teoreti¢no je vse v redu: ubil
bo Avgusto Terzi, kot predstojnik oddelka za umore zabrisal vse sledi in stvar
bo urejena. Tu pa nastopi tretja oseba, namre¢ zlogin sam. Ta tretja oseba Zivi
svoje zivljenje in smisel njenega obstoja je legalizacija. In to prisilna legalizacija.
Prisilna legalizacija zlo€ina je na videz nemogoda, ker »morilec« sproti zavaja



sled na stranska pota, ¢eprav je storil vse, da bi bil zlo€in lahko odkrit. V res-
nici prisilna legalizacija (zaradi zavajanja sledov ubere drugo pot: uresnigiti se
hoée direktno preko zlo&inca. ZAKAJ STORI »MORILEC« VSE, DA Bl GA OD-
KRILI IN SE NAZADNJE SAM PRIJAVI? Seveda to ni vprasanje &loveske vesti, ni
moralno, ampak materialno vprasanje. Zlogin kot tak je dejanje, dejstvo, ki ima
svojo materialno reakcijo. Ta materialna reakcija je legalizacija, priznanje zlo-
&ina. Legalizacija in ne utajitev. Utajitev ni resitev. Utajitev je beg, nemir, stalna
moznost preobrata.

»Ko pa si pustil namesto sebe obsoditi nedolinega ... s tem nisi dokazal ne-
oporednosti.«

Delno priznanje je ze »moriléeva« izjava mozu s kravatami, da je prav on zloéi-
nec in da naj si ga prav natanko ogleda. Ta epizoda je zadetek legalizacije, psiho-
fiziéne nuje, da se zlodin razkrije, da dejanje dobi svojo zadostitev in izravnavo.
Dale¢ od tega, da bi bil to moralni konflikt v svojem bistvu, to je organski
konflikt, ki ga v njegovi posledi¢nosti morebiti lahko ozna¢imo za moralnega.
V tem trenutku dobiva oseba »morilca« in s tem tudi ves film neko globinsko
razseznost, ki je vezana na mehanizem ¢lovekove notranjosti kot na materialni —
ne moralni — organizem svetovnih problemov. In znotraj te globinske razsez-
nosti se gibljeta obe temeljni vprasanji, na kateri ni mogoce odgovoriti brez
upodtevanja posebnih zakonitosti, ki veljajo tako za zunanji kot tudi za notranji
svet, pri éemer je zadnji prav tako materialne narave, &eprav 3e ni do kraja
raziskan. Obe vprasanji se stikata in sta med seboj tesno povezani.

ZAKAJ »MORILEC« PO UMORU NAMENOMA PUST| PRSTNE ODTISE IN DRUGE
SLEDOVE? — ZAKAJ STORI »MORILEC« VSE, DA Bl GA ODKRILI IN SE NAZAD-
NJE SAM PRIJAVI?

Na koncu, ko je na vrsti zadnji citat, je umestno prisluhniti »moriléevemu«
razmisljanju. Na videz zapletena misel, sicer vsota obeh zastavljenih vprasanj,
pojasnjuje vse probleme ali pa jih zapira. Odvisno seveda od vsakega posamez-
nika posebej. Kakor je pa& kdo razumel film.

»Povsod sem pustil sledove in zanke, vendar ne da bi zavedel preiskavo v na-
paéno smer, ampak da bi dokazal. Ne da bi zavedel preiskavo v napaéno smer,
ampak da bi dokazal. Ne da bi zavedel, ampak da bi dokazal . .. da bi dokazal . ..
da bi dokazal ... da bi dokazal svojo neoporecnost.«

protest in film

397



protest In film

mnenja

0 filmu

elia petria
preiskava

0
neoporecnem
drzavljanu

398

revija Bianco e nero (70/5, 6)

Elio Petri pripoveduje o komisarju javne varnosti, ki izvrii zloéin in pusti za
seboj sledove, da bi tako dokazal, kako kljub temu nihée ne bo verjel v njegovo
krivdo, ali pa bodo njegovi kolegi iz policije storili vse, da bi preiskavo usmerili
drugam. ReZiser nepozabnega filma STETI DNEVI (I GIORNI RACONTI) se je
tako pojavil na pragu prvega »politi¢nega«« filma italijanske kinematografije.
Politi¢en je predvsem v prikazovanju konfliktnih odnosov med drzavljanom in
drzavo, razen tega pa reziser ne pozablja na aktualnost nekaterih okoli$éin (spo-
padi med policijo in Studenti, demonstranti ter maoisti) in hkratnih polemik
(prisluskovanje policije telefonskim pogovorom drzavljanov, pretepanje in mu-
denje aretirancev itd.). Hkrati pa so sestavine in oblike tega filma enake kot
pri najbolj tradicionalnem filmu — so ucinkovite, eprav nié bolj uokvirjene in
nasilne kot v dologenih hollywoodskih filmih tridesetih in Stiridesetih let. Ne-
dvomno pa so zelo zanimive in jih iz oblikovnega in filmskega stali$¢a visoko
vrednotimo. V filmu je pomembno opozorilo, ki ga sporoda gledalcu »oblast«:
— »non luogo a procedere« (nicesar ni, kar bi zahtevalo proces, tj. kaznovanje),
kajti v demokraciji ni nedotakljivih argumentov, ni argumentov, ki ne bi mogli
biti javno ovrZeni. Toda Petri dobro ve, da je pravi politi¢ni film — posebno
v danadnji Italiji — %e nekaj ve&; njegov protagonist se torej ne bo smel ve
zatekati v patologijo in pripovedni zakljuéki bode morali biti nedvoumni, in ne
— kot v tem filmu — dvoumno preneseni v sanje. Izreden je Gian Maria Vo-
lonte, ki nosi tudi breme osebne polemike, izvrsten je Salvo Randone, éeprav
ni ni¢ novega (posebej ne v Petrijevem filmu), kompromisna, a dekorativna je
Florinda Bolkan.

revija Film Society Review (6 4)

Napad na nedotakljivost italijanske policije je lahko hraber filmski poskus v
Petrijevi domovini, toda iztrgan iz naravnega okolja vzbuja zadudenje, zakaj je
prejel v Cannesu dve nagradi. Njegova dramaturgija je nedomiiljena in njena
vrednost dvomljiva. Kajti sistema nisi razkril tako, da si vse zlo utelesil v de-
tektiva, ki ni le morilec, marveé tudi baha& in gobezdalo, fadist, egomaniak, ko-
molcéarski kruhoborec in karierist in tudi — konservativci, ste pripravljeni? —
moski, ki se bolestno boji seksualnega neuspeha pri Zenskah. Gian Maria Volonte
je uspel vcasih vdihniti tej mesanici ob&utkov umetnisko vrednost, toda le par-
titura Ennia Morricona zagotavlja filmu pravi ritem, filmu, ki je razvleéen na
skoraj dve uri.

Jeune Cinéma, 51, jan. 1971

Andrée Tournes

Komisar!-morilec, ki ga branijo njegovi 3efi, policija s sveznji podatkov o levi-
¢arjih, smesnost policijskih uradov, vse to zelo spominja na film Un condé. Med-
tem ko Boisset prikazuje svojo zgodbo zelo realisti¢no in so njegove osebe psiho-
losko utemeljene, pa uporablja Petri grandiozno burko; kajti njegov namen je
radikalno drugaden.

Komisarjev zlocin je seksualni zlogin. Medtem ko vztrajno sili svojo prijateljico,
da posnema poloZaje ubitih Zensk, ki so jih fotografirali pri kriminalisti¢ni poli-
ciji, tudi on fotografira njo, jo zadavi in tako postane sam krvnik. Do tu ni 3e
prav ni¢ originalnega. Ce bi se Petri ustavil tu, bi bil njegov film preprost primer
profesionalne obsedenosti: Komisar, veéni gledalec zloginov drugih, potem igralec,
ki se smeji prav tem istim zlo€¢inom, bi postal resniéni zloginec. Tudi Oshima je
v svojem Obesanju prikazal komisarja, ki je »rekonstruiral« zlo&in in posilil
svojo Zrtev. V resnici pa komisar ne postane zlodinec zaradi svojega poklica, ker
bi moral te zloCine rekonstruirati; prav tako ni vzrok za njegovo odlogitev, da
postane policaj, njegov nori sadizem. Petri pravi, da obstaja nekaj drugega bolj



pretresljivega, namre¢ da dolotena moé, ki jo &lovek ima kot policaj, zavrti
glavo.

Reziser neprestano primerja rabeljske odnose do zrtve, ki jih junak vzdrzuje s
svojo prijateljico in njegovo obnaanje v sluzbi do podrejenih in Studentov, ki
jih sam zaslisuje. Ce Petri prikazuje in poudarja predvsem sadistiéni znadaj v
obnasanju do dekleta, pa odkriva v njegovih profesionalnih odnosih tudi prikrit
seksualni element. Interpretacija Gian Marie Volonteja ne spominja toliko na
zatiralskega ljubimca kot na oéeta s palico v roki: po licih boZa svoje usluzbence
in tistega ubogega tipa s ceste, ki ni hotel pri¢ati proti njemu, kot je Napoleon
vlekel za usesa svoje vojake; Student mora pred njim poklekniti kot kaksen nepo-
slusen otrok, mucenje z Zejo pa spominja na kakino familiarno kaznovanje: suh
kruh in »spat«. Dale¢ od tega, da bi bilo vse skupaj kak3na lahkotnost ali modna
muha, so perverzni ljubezenski odnosi dokaz, da je &lovek postal v svojem pri-
vatnemu Zivljenju to, kar je bil prej v sluzbi. Tako kot se rabelj, ki se mu nekdo
upira, zrusi in hlipa. Zato pade na kolena pred studentom, ki ga je bil videl oditi
iz Zrtvine sobe. Student pa prevzame sedaj vlogo rablja, ali vsaj tistega, ki ga
stalno vznemirja; »Ne bom govoril, vem, da si govno, in vedno bom mislil, da je
ef policije morilec«.

Policaj je kot nekak3na podoba oeta, ves svet pa postane pokoren otrok; mnogo
kritikov je omenjalo tu vpliv Kafka. Petri pa ni pokazal le psihoanalize policij-
ske osebnosti. Tu gre 3e za njegovo prepri¢anje, da komisarjevo dejanje opraviuje
njegova naloga: braniti ne toliko preveé demokratiéno pravico, ampak red, Red.
Prav tisti red, ki so ga Zeleli braniti tudi tisti, kateri so hoteli obdolziti avtorje
tega filma. In prav dejstvo, da se je film odlepil od resni¢nosti.in deluje na ni-
voju obseZne farse, mu daje globino: Petrijev kriminalec bi rad javno priznal
svojo krivdo. Kravate, iskanje pri&, ni¢ mu ne pomaga, kajti kdor predstavlja mog,
je nad vsakim sumom. Film je odli¢en dokaz, da je mo¢ neranljiva. Tu pa se
pojavi dvorezni meé: komisarjev zlodin sicer res dokazuje neranljivost policije,
po drugi strani pa ta ista policija ne bo kaznovala nekega (tega) zlogina, ki bi
ga morala: zatorej tokrat ne bo izpolnila svojega poslanstva, ni¢ je ne bo vec
opravi¢ilo in njen predstavnik bo preprost zlo¢inec. Petri je postavil svojo osebo
v ta kontradiktorni poloZaj, zaradi katerega skoraj znori; v resnici znori. Raz-
polovi se in potem ko je ubil zato, da bi dokazal svojo absolutno mo¢, postane
krivec, ki ponizno prosi, da ga kaznujejo. Resni¢no pretresljiva scena je tista,
ki prikazuje njegovo norost; v isti pozi kot prej Student sedaj on cvili v svojega
Sefa. Ta mu jih nekaj prisoli in zahteva, da prizna svojo »nedolZnost«. Ne bo
kaznovan in njegova misti¢éna podoba o policiji, torej o samem sebi, je dokonéno
unicena.

Aluzije na razmere v ltaliji, ki jih prinasa film, razkrinkanje tajnih prislusko-
vanj, ko so novinarje obsodili, da javno pisejo o vojaski izrabi zaupnih pisem,
vse to da slutiti, da si je Petri izbral za svojo taréo italijansko policijo. V resnici
pa fabulisti¢ne dimenzije junaka spreminjajo mozno konkretno situacijo v me-
taforo, ki velja za katerokoli avtoritativno drZzavo, na osebnem nivoju pa za vsak
odnos, kjer se izzivlja ali prenasa avtoriteta.

Vedno si lahko nekomu policaj.

protest in film
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jagode

Film Society Review, zv. 5, it. 8

Gary Crowdus

]

I“ Rezija: Stuart Hagmann. Scenarij Israel Horovitz po knjigi Jagode in kri: Zapiski
< studentske revolucije Jamesa Simona Kunena. Igrajo: Bruce Davison, Kim Darby,

krl Bud Cort, James Coco. Proizvodnja: Irwin Winkler in Robert Chartoff, USA 1970.

Pred kakinim letom se je novopedeni 3ef Ze malce majavega MGM domislil, da
lahko zasluZi ogromno denarja s filmi o »aktualni krizi«, kot je na primer »mla-
dina in establishment« ... in »mladina, ki se sku3a identificirati«. Odkupil je
pravice za snemanje knjige dvajsetletnega 3tudenta Jamesa Kunena Jagode in kri:
Zapiski Studentske revolucije.

Danes je MGM 3e vedno na majavih nogah. Biviega 3efa je v bitki za oblast
zamenjal Kirk Kerkorian, denarni mogotec iz Las Vegasa, in Jim Aubrey, neslavni
biv3i predsednik CBS-TV, in tako je postal Hollywood sam tista »aktualna kriza«.
Kot vecina velikih je tudi MGM v finanéni krizi — lani so izgubili preko 19 mi-
lijonov dolarjev — tarejo ga 3e resne omejitve, odlaganje snemanj, skoraj po-
polna eliminacija newyorike pisarne in drazba vseh artiklov in oblek iz starih
filmov. Edino upanje je 3e formula, prilagojena »mlademu« trgu do petindvajset
let, ki tvori tri &etrtine dana3njih filmskih obiskovalcev. Po polomu s filmom
KOTA ZABRISKIE je MGM stavil vse na JAGODE IN KRI, vendar pa poskus ni
ravno uspel.

Knjiga je iz Casov pomladi 68 na Kolumbijski univerzi, njen glavni junak pa
je Simon James (Bruce Davison), Student na Western univerzi, katerega glavni
cilj je tretje mesto v &olnu univerzitetne posadke. Studentski upor se zaéne za-
radi namere, da zgradijo ROTC stavbo na igris€u za &rnske otroke. Simon in
njegov sostanovalec Charlie (Danny Goldman) se odlodita, da bosta sodelovala
pri zasedbi dekanove pisarne — deloma iz radovednosti, v glavnem pa zato, da
bi spoznala kaksno dekle.

V dekanovi pisarni srea David Lindo (Kim Darby) in z njo je skupaj v nabav-
nem oddelku za hrano; odplazita se iz univerzitetnega mesta, da bi »ukradla«
hrano pri prijaznem bliznjem prodajalcu (ki ju pri vsem 3e vzpodbuja, da bo
lahko dobil od$kodnino). Naslednje popoldne protestirata na igriséu in policija
tudi njiju zbade v svoje avtomobile in odpelje na postajo — kjer ju izpustijo s
svarilnim ukorom.

Ker Simon ni ravno z vso duo pri stvari, se zaéneta z Lindo prepirati (3e vedno
je odhajal na vesladke treninge), ko pa se sre€a 3e z lokalnimi &rnimi zloéinci,
ga mine vsakrino navdulenje za spreminjanje sveta. Ko pa banda stavkokazov
zlomi enemu njegovih prijateljev nogo, se Simon razjezi in pridruzi Lindi in
vsem ostalim v velikih demonstracijah v univerzitetni telovadnici Ze tisto noé.
O prodnjah, da bi zapustili poslopje, nofejo ni& sli3ati in e naprej pojoé prote-
stirajo. Policija in Narodna garda nato vdreta v hiSo, brutalno pretepata Studente
in s pomocjo plina izpraznita poslopje.

Film kot poskus izrabe propade na vseh ravneh. Ceprav obravnava neki zakljucen
politi¢ni problem, se ukvarja podrobno le s tistim, kar mu koristi. Medtem ko v
govorih proti goljufivemu univerzitetnemu poslu kar mimogrede opravijo z mi-
tom univerze kot »slonokoséenega stolpa«, tudi drugih politiénih problemov ne
caka boljsa usoda, kajti fragmentarna konstrukcija filma ne dopuséa poglobitev,
vse je prikazano le v krajsih ko3¢kih (kot klici CIA, ROTC, raztreseni sem in tja
po filmu), labilni splodnosti (Ne maramo, kar vidimo, kar vidimo, smrdi) ali
poceni ikonografiji (plakati Che Guevare popisani s parolo Upor). Film se mnogo
bolj zanima za revolucionarne igre v dekanovi pisarni, mikimiskin protest, ki
sluzi le sam sebi in ki si zmanj3uje vrednost s svojo lahkotnostjo.
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Zgodba se zdi brez politi¢ne osnove — nikoli ne omenjajo SDS, Studentske na-
sprotnike imenujejo enostavno stavkokaze, odvija se v miti¢ni Zahodni univerzi,
nikoli ne imenujejo mesta, po katerem vozijo policijski avtomobili (<eprav je
otitno, da gre za San Francisco), policaji pa gredo v bitko z belimi napisi na
hrbtu (policija) za polpismene.

Komercialni znadaj filma in njegova vsebinska povrinost se lepo ujemata z ne-
okusno stilizacijo osemindvajsetletnega reZiserja Stuarta Hagmanna. Spuila se
v vse Ze znane in shematizirane filmske metafore, ki ne morejo zgresiti, glavni
junak vedno tede, pete so v zraku, smesne grimase, knjiga na glavi in druge
razigranosti »mladega« velikega uma. A veéino svoje lahkotne in plehke domis-
ljiije hrani za romantiéne scene. Te spravi skozi vse stadije: najprej fant sreca
dekle, nato jo izgubi, nato jo zopet dobi, vse skupaj je kot kak3na TV reklama
za cigarete (par se zabava skozi skrajno dolgofasne scene, Simon dvigne Lindo
in se z njo vrti do onemoglosti).

Kot v veéini dananjih filmov za mladino je tudi v tem namesto tradicionalne
glasbene spremljave kolikor le mogo&e rock in folk glasbe, priblizno kaksnih
ducat komadov, ¢e ne upostevamo popolnoma neprimernega uvoda iz Odiseje v
vesolju. Vegina filma je sploh posneta na glasbo, na pesmi, ki so opremljene
z modno montaZo, polne fotografskih posnetkov, razprienosti, vrtoglavih efektov
kamere, vse povezano z ritmiénimi rezi. Nekateri dialogi imajo ansamble kar
v ozadju. :

Hagmannov stil, véasih najslab3e, kar si je mo& misliti, vsebuje vsa pretiravanja
ex-filmskega Studenta, ki je ponorel ob velikih moznostih filmske izrazne lestvice.
Film je tudi poln formalnih pirotehnik — teleobjektivi, stilizirani posnetki iz
zraka, roéna kamera, vrte&i in gor-dol posnetki, veéni zum, mavri¢na razprienost
barv, vizualni efekti, vodni odsevi, mrzli¢na montaza, vlozki filmskih Zurnalov,
kako Nixon igra klavir (vedina gledalcev se smeji) — vse je preracunano na
efekt, ki bi povzrogil zanimanje, vse je nekaksna televizijska uglajenost, nekak3en
laZen vizualni stil, ki se zdi nujen za trenutne kultne mladoletne muhe.

Vprasanje je, ali se Hagmann spuiéa v ta nesmisel, ker je trenuten in v modi,
ali je to le izraz, kar je zelo verjetno, nove filmske generacije in njene kulturne
nesposobnosti &esa drugaénega. Israel Horovitz je napisal scenarij, ki mu gredo
prav iste oznake kot prej Hagmannovemu stilu. Namensko motiviran in konven-
cionalno sestavljen, to je njegov prvi filmski poskus, saj prej je bil znan le kot
pisatelj, ki pa se je vendarle nauéil pri starejsih, kako tekst spraviti v »vizual-
nost«. Da bi dopolnil svedani dialog (Linda, ta radikalni navdusenec, kara Si-
mona zaradi veslanja, ¢e¥ da tako 3e ni &isto pri stvari, s stavki, kot: »To je
igra, Simon. Gibanje je resni¢no.«) pokaZe Horovitz poznavanje $tudentskega Ziv-
lienja skozi gverilsko gledalisée in razvija junakovo politicno dozorevanje s po-
moéjo popularnih plakatov od RFK do Cheja.

Pristasi knjige, ki bodo videli ta enostranski film, naj upostevajo, da je nekaj
od knjige le ostalo — ocarljiv, spreten in ob&uten vpogled v $tudentski protest
in scene z mladimi. V nasprotju s pisateljevim je filmski junak golobradec, puh-
loglavec, prav ni¢ naravna WASP verzija ustvarjalca neprimerno mocne politi¢ne
prepri¢anosti in zvite Zidovske pameti. Se mnogo slab%a pa je njegova modna
zunanjost »danasnje« generacije — dolgi lasje, Zi¢na odala, platneni cevlji, kav-
bojke, delavska plava srajca, vojaska jopa — poleg tega je pa 3e obdan z vsemi
zopet kultnimi pripomotki, kot so — tranzistor, radio, super 8 mm filmska ka-
mera in stanovanje okraseno z modnimi plakati. Film je romanti¢na verzija ori-
ginala, ¢isto nasprotje originalnemu tonu, pa 3e ta je le jokavo popuicanje za-
&etnim romantiénim fantazijam gledalcev, ki ravno vstopajo v puberteto. Morda
edina avtentiéna stvar v scenariju je Studentski Zargon.

Presenetljivo malo pa je v filmu seksa. Le ena neutemeljena scena s tudiranjem
posadke in 3e, ko Simon nenamerno dobi svojega sostanovalca v postelji z dekle-
tom (znano pa je, da so v Cannesu — evropska verzija? — pokazali 3e sceno,
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., prizor iz filma

ko se neko dekle v dekanovi pisarni loti Simona, scena, s katero so sramezlji-
vemu ameriskemu okusu prizanesli).

Se bolj zani¢evanja vreden kot stil pa je popolnoma neangaziran pristop k »re-
zultatom«. Demonstracije na igri3€u, kjer Studentje porusijo ograjo in se spo-
primejo s policijo, so kot kak$en pretep, kjer demonstranti nebogljenim in slabo-
umnim policajem vlecejo dol hlace, jih polivajo z vodo, pljuvajo vanje itd. V
svojem visku, na koncu v telovadnici, pa film povezuje serijo rakurznih-posnet-
kov, smesdnih, beze€ih karikatur in mnozico, ki zunaj ¢aka, kaj bo: TV komen-
tator ne more spraviti v delovanje svoje opreme, nekaj mladih Zze diplomiranih
ljudi, ki ne morejo razumeti sedanjega politicnega delovanja, gospodinja, ki jo
skrbi doma vkljuéeni pralni stroj, poleg vsega pa 3e policaji pravega neander-
talskega videza. Hagmannovo sporoéilo temelji na Soku, ko policija in Narodna
garda spusdata dim in brutalno pretepata in vladita $tudente, med zadnjimi sta
tudi nasa junak in junakinja. Hagmann je posnel svojo veliko sceno, kot bi
pravkar odkril dramati¢no mo¢ ironije — policaji prikorakajo na Studente izpod
velike raztrgane ameriske zastave, &ete Narodne garde pa gredo mimo napisa
»Resnica—Svoboda—Strpnost« in, €e je kdo prvi¢ spregledal ta napis na tleh,
kasneje porinejo &ezenj e 3tudenta in scena odkrije, da je na plos&i kri.

Ves &as Zeli film prikazati demonstrante v svetli |uéi, policaje pa kot lopove ali
neumnezZe (najveckrat oboje), tako da na koncu, ko Studentje vzamejo policaju
v zadnjem pretepu pendrek in ga uporabijo proti njemu, zaéne dvorana ploskati
od navduSenja. Ta scena je pravzaprav eden najvidnejsih znakov za dokaz, da
so producenti manevrirali s simpatijami publike — manj$e primere je zaslediti
skozi ves film; ti ne samo zatemnjujejo pomembnejse socialne posledice, ampak
kaZejo na to, da se ustvarjalci za posledice prevrata sploh niso veliko menili.
Konéno pa se film obrne proti samemu sebi. Ena éudnih posledic filma je, da
pravzaprav izpodreze moralno in ideolosko postavko, ki jo Zeli utemeljiti. |zzi-
valno na levi, postane tako prostaski, da njegova raven izgubi vso moZno naklo-
njenost navadno naklonjene publike. Politiéno razumni Studentje bodo videli v
filmu JAGODE IN KRI poskus speljati studentske ideje na golo sovrastvo do poli-
cajev; nekateri pa bodo morda pozdravljali konec.

Na kratko so JAGODE IN KRI umetniski polom, skomercializirano delo najslab3e
vrste. Lepo bi bilo upati, da se bo tak$en slog proizvodnije izbolj3al, kajti prav
isti team je napovedal delovanje 3e pri eni produkciji, vendar pa se je bati, da
bo rezultat Ze slabsi. Sam Goldwyn je imel navado reci: Ce Zelite kaj sporogiti,
pokli¢ite Zahodno Zvezo. Njegovi nasledniki pa so skuhali to psevdo-poslanico in
jo sporodili prav v zemljo.

Jeune Cinéma, 48,

Film je sprozil &isto nasprotne polemike. O filmu so govorili, &e3 da se je prodal.
Res je, da je kamera ekshibicionisti¢na, osno vrtenje, posnetki od zgoraj-dol,
priblizanja, oddaljevanja in podobno, in da se kot taka prav malo ujema s sce-
narijem Israela Horovitza, katerega resnosti in odkritosti ne moremo zanemariti.
Res pa je tudi, da, ¢eprav pri Simonovih notranjih bojih film ni vedno jasen
in globok, postaja situacija zelo napeta in potegne za seboj tudi rezijo, ki postane
pretresljiva. Jagode in kri so adaptacija resni¢ne zgodbe Jamesa Kunena, zgodbe
o politicni zavesti Studenta, ki se je do sedaj zanimal le za Sport in dekleta, ob
Studentskem uporu pa spozna potrebo po angaZiranju. Tezko bo gledalec pozabil
zadnje pol ure filma, ko pozorna in resna kamera snema najprej priprave, nato
pa nasilje ob spopadu $tudentov in policije.
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If. Angleski barvni. Scenarij: David Sherwin. ReZija: Lindsay Anderson. Igrajo:
Malcolm McDowell, David Wood, Richard Warwick. Proizvodnja: Memorial Enter-
prises, 1969. Distribucija: Vesna film. :

Film je nastal kot 3tudija o svetu, v katerem so edine realne moznosti nemoZnosti,
torej je potencialna verjetnost radikalne spremembe druZbe, njenih ljudi in navad
enaka sanjam, utvari, iluziji in slepilu. Kako je mogoce, da je to konéno slepilo,
ta konéna iluzija, ki je eksplicite izpovedana, vzbudila na primer pri rimskem
obéinstvu (ko sem film gledal prvi€), ki je tako reko z eno nogo ves &as v
aktivnem, »prevratnem« druzbenem dogajanju, takino spontano odobravanje, pri
nasem obcinstvu (ko sem film gledal drugi¢), ki je tak$no aktivno druZbeno
spremembo Ze doZivelo, pa je ostal konec brez odmeva? Tezko je verjeti misli,
ki se kar sama ponuja, namreé predvidevanju, da je nemoznost konca, nemoznost
tako opisanega radikalnega konca prodrla v zavest ljubljanskih gledalcev tako
mocno, da so konéno iluzijo zagledali v pravi |uéi in spoznali njen pravi pomen.
Zdi se, da je situacija pravzaprav zasukana: publika, ki je del aktivne, sedaj-
prevratne druzbe, lahko razume tudi iluzijo kot realnost, se napaja iz iluzorne-
realnosti, iluzijo spreminja v realnost, publika konstituirane-prevratne-druzbe pa
ne more razumeti niti iluzorne-realnosti niti iluzornosti, ostaja ob pripovedi
hladna, neprizadeta, omrtviena.

Priznati je treba, da je film IF veéplastna pripoved, pravzaprav Studija o struk-
turi konservativne angle3ke druzbe, o polomih in prelomih, ki nastajajo v tej
druzbi in ki se vsi zapovrstjo razblinjajo v slepilo, saj so nastali znotraj slepila,
znotraj neresnicne resni¢nosti. Ni namre¢ mogode dvomiti v resni¢nost angle-
Skega Solskega zavoda, v svet hierarhi¢ne in perverzne krutosti »tradicije«, ni
mogode potvarjati ljudi, ki sestavljajo ta svet, mogoée pa je potvarjati njihove
misli, predstave in ideje. To je podrogje, v katerem se »igra« reziser Anderson,
to je realni svet filmske pripovedi, pripovedi o ljudeh, ki Zivijo dva svetova —
prvega, ki je tradicija in ki nadenja njihov fizis, drugega, ki se ne more nikoli
razviti v popolnost, ki ostaja v spletu zelja in omejitve teh Zelja, v spletu idej
in krutega zanikanja istih idej, ki se spreminjajo iz idej v blato, v sramoto, ki
zahtevajo kaznovanje, krutost, uni¢enje. Film se ves &as giblje v tem svetu, v
tem reduciranem svetu, kjer je nekaj, kar je res, samo posnetek resni¢nosti, in
posnetek resni¢nosti nekaj, kar je za udelezence filma »res«. Tako postajajo
nekatere scene (seksualna scena v podeZelski krémi, kaznovanje, prizor v zavo-
dovi kapeli) apologija tega grozljivega stanja, iz katerega ne more nastati nic,
ne upor ne prevrat, temvec le grozljiva latentnost, ki se pocasi zrusi sama vase.
Konéni prizori nikogar ne osvobajajo, nikogar ne odredujejo, marveé s svojo
sanjskostjo le potrjujejo neizprosno zaprtost kroga, v katerem se dogaja film.
Zato film IF ne more biti (in tudi node biti) poziv na konkretno akcijo, je lahko
le opozorilo, da taks$na akcija ne nastaja znotraj filma, znotraj »umetnosti,
temveé v drugem prostoru, kjer ni ne taksnih ne drugacnih slepil. Kajti slepilo
je tudi film, slepilo je tudi IF, in le kot tak je lahko opozorilo. S tem pa se nam
tudi reagiranje dveh publik prikaze v drugaéni luéi: prva, rimska, reagira v
notranjosti opisanega kroga, vendar tako, da je spoznanje iluzorne realnosti za-
&etek in konec njene akcije, njenega »vedenja«, medtem ko pa je ljubljanska
publika to kroZnico presla, presla na taksen nacin, da jo pusca iluzorna realnost
neprizadeto, saj se publika giblje Ze v svetu novih moznosti, v svetu, ki je Ze
presegel poslanico in opozorilo, kakrsno prinasa IF. Nemoznost tak3nega radikal-
nega konca je torej prodrla v zavest ljubljanske publike tako moéno, da IF ne
more biti ve¢ napotek za akcijo niti ne more vzbuditi tistega navdudenja, ki ga
napaja iluzorna realnost,



Film Society Review, zv. 5, str. 1
John Graddock

IF re¥iserja Lindsaya Andersona je ofitno ve kot le realisti¢na obsodba drob-
njakarske in necivilizirane atmosfere v angleskem internatu. Film je alegorija,
ki zajema %ir¥e meje odtujitve in nasilja v zahodni druzbi kot celoti; vendar pa
za ta prikaz %e vedno uporablja anglesko Solo kot mikrokozmos tega problema,
Zeprav je IF po drugi strani tudi film o vzgoji in odnosu druzbe do mladine.
Lahko ga primerjamo z zadnjim ameriskim dokumentarcem Fredericka Wise-
mana, s filmom GIMNAZIJA, ki nima vegjih umetnikih ali simboli¢nih ambicij,
katerega &isti realizem pa je tako moédan, da je na svoj nagin tako obsodba
druzbe, ki vzdriuje takine $ole, kot tudi obsodba 3ol samih.

Jeune Cinéma, 46, maj 70
Ginette Gervais

Kota Zabriskie: film, ki bo brez dvoma sprozil polemike o Antonioniju, film,
ki ga lahke le ob&uduje¥ ali odkloni¥. Clovek, ki se ukvarja predvsem z nemoz-
nostjo komuniciranja, ¢lovek, ki je izjavil: »Kdor se ne boji neznanega v zna-
nosti, se boji neznanega v morali« in zakljuéuje v zvezi z Avanturo: »(Moje
osebe) se polagoma bliZzajo neki vrsti medsebojnega usmiljenja. Tudi to je staro,
mi boste rekli, a kaj nam brez tega sploh ostane?«, in ta &lovek nas vpelje v svet,
osvohojen starih tabujev, poln veselja, ki izvira iz &isto nove notranje svobode —
odlogen je, da vzame staremu svetu pravico do dejanja.

Stari svet? Seveda na¥. Natan¢neje Amerika, ki je odli€no uteledenje tiste potros-
nigke drusbe, v kateri se je stara Evropa komaj nastanila. Seveda ne manjka prav
zapeljivih scen. Cudovita pokrajina reklamnih panojev, vzdolz katere se vozita
dva mlada, ki se upirata taki druzbi, na odprtem kamioncku. V resnici sicer ni
tako lepo: a vtis je tu, kot bi bila vsa bogastva te zemlje vsem na voljo, mi pa
plavamo v izobilju. Ogromni zalivi, ki se $irijo prav v prostrano nebo, uradi v
nebotinikih. Panoramski pogled iz aviona na mesta z vijugami avtocest, ki so
kot nekakZne &rte vodnice, obenem pa tudi simboli obvladovanja prostornosti.
Vse je ena sama lepota, vse se zdi, da je ustvarjeno za Eloveiko sredo in ugod-
nost. Toda . ..

V nekem baru, polnem reklam za prehrano, je lagen mladenig, brez ficka v Zepu.
Vprada, & lahko dobi sendvi¢ na kredit. Zavrnejo ga: »Ce bi ves svet tako
delal . . .« Kajti ta tako zapeljivi svet je popolnoma netloveski. Predstavniki vo-
dilnih razredov, sicer zelo usluZni, in popolnoma zavzeti s svojim poslom, se
komaj loZijo od predmetov, ki jih obkroZajo. Popolnoma so brezosebni, brez-
barvni, brez vonja in brez okusa. So branilci reda: roboti. Vidi§ jih lahko za
zidovi njihovih je&, bolj neumne kot narava: »Tvoje ime? — Karl Marx. — Kako
se pi%e?« Ali pa so roboti, naslonjeni na svoje komolce, vedno pripravljeni na-
pasti tistega, ki bi predlagal: to je bolj pametno, to olajiuje bivanje.

Nasproti predmetom pa so tisti, ki zavracajo odtujitev, Zivi ljudje, ljudje. Film
se priéne s sestankom mladih uporneZev: so belci in &rnci, nasprotniki in pristasi
nasilja, tisti, ki kadijo marihuano, in taki, ki so »priklenjeni na resni¢nosts, in
koné&no tisti, utrujeni od neprestanih debat, ki se jim zde popolnoma brez koristi,
in se odloéijo za akcijo.
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»Cutim, da je nekaj, kar
je treba storiti: braniti
inteligenco sredi realnosti.«
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Potem pa je tu e Daria; mlada Zival polna zivljenja, ki se prav nié¢ ne zanima za
te probleme, ki Zivi v potrosniski druzbi, a se ne pusti zasuznjiti. S svojim delo-
dajalcem sta si enakopravna; dela le zato, ker potrebuje denar. In prav to delo
jo odpelje v vilo njenega delodajalca, v sredo puiéave: na pot gre sama, kajti to
svobodno dekle ni vezano na ni&, je samostojno in ljubi hitre voznje in prazno
puscavsko prostranost.

Prav tako je zaljubljen v prostranost Mark, ki se je zapletel v umor policaja in
nato zbezal z ukradenim avtom: ta pobeg zelo spominja na &lovekovo potrebo
zbezati iz tega sveta, ki je mnogo lepsi, ¢e ga gledamo z visav. Mark sreda Dario,
drug drugemu sta viec. Nato slede neskonéna dviganja in spu3éanja letala, sredi
puicave se dviga prah. Nato se Daria in Mark ljubita sredi puiéave v pesku;
Daria si umislja 3e druge pare okoli njiju in scena se napolni z njimi, nekateri
so celo v troje. Vendar pa ko Mark pripelje avion nazaj, prej ga je 3e lepo po-
barval v Zivopisnih barvah (uzaljeni lastnik vzklikne, zakaj pa je roZnat, v barvi,
ki jo je imela najraje moja Zena?), ga policaji ubijejo, Se preden lahko stopi
iz aviona.

Daria zve novico po radiu. Zapusti razko3no vilo svojega gospodarja, kjer se
gradbeni material mesa z naravnimi skalami, kjer je najveé¢je mozno ugodije, celo
bazen. Obrne se in vidi, kako hisa eksplodira enkrat, dvakrat, sedemkrat, vedno
blize. Ekran preplavijo friziderji, potro$niski artikli, tudi knjige, vse spominja
na abstraktno sliko, na predmete, ki se poéasi gibljejo po prostoru in Daria se
nasmehne tej destrukeiji.

Tako ta film, ki ga je ne ve¢ mladi reZiser posnel v Hollywoodu, izraza naj-
globlji odpor mladine (ki jo tu pooseblja predvsem Daria) proti svetu, v kate-
rem Zivimo. Preteklost je izbrisana ...

Ne gre za zgodbo. Antonioni, ta molée&nez, se izraza, kot vedno, predvsem kot
cineast. »...Ne gre le za moralno zavzetost. Cutim potrebo, da se inspiriram
v danadnjem ¢&asu, ne toliko, da bi ga izrazil ali razlagal v njegovih tezkih in tra-
gi¢nih trenutkih, ampak me bolj zanima resonanca tega sveta v nas samih, in pa
da smo mi filmski ljudje odkriti do samih sebe in po3teni in pogumni do drugih.
To je edini nadin, da pokaZe$, da si Ziv in neoporeden. Inteligenca, ki ob nepra-
vem &asu molé&i, nasprotuje sama sebi.«

Se nikdar se ni Antonioni toliko ukvarijal z realnostjo kot prav v tem filmu. Leta
1968 je rekel: »Film je tako povezan s tamkaj3njimi dogodki — ne gre le za
znane stvari, ampak tudi za skrivne, prikrite, neznane celo mnogim Ameri¢anom
— da moram pustiti film odprt, scenarij le skiciram, oblikoval ga bom med sne-
manjem. Vse je odvisno e od tega, kaj se bo dogajalo med poletjem. Mislim,
da je tak nadin najboljsi za ustvarjanje filma, s katerim bi radi podali resni¢no
podobo stvari in trenutne situacije neke deZele; tudi osebe, ki prav zato, ker
Fivijo v tej deZeli, niso ve¢ le preproste osebe, ampak postanejo njeni simboli,
kajti ta defela je tako nasilna, tako avtoritativna, in pogojuje ljudi v tolik$ni
meri, da postanejo njeni simboli.«

Za oba glavna junaka — Dario in Marka — ni hotel profesionalnih igralcev.
»Nisem hotel, da bi igrala, in tako ne igrata. Hotel sem, da sta kot v resni¢nem
Zivljenju, anti-heroja.« Tezko delo za reZiserja, a film tako pridobi na avten-
ti¢nosti, kajti izraZzata prav tisto, kar je Antonioni hotel: »Igralec ne sme nicesar
razumeti, igralec mora biti.«

Hiter razvoj situacije, ki slede ena drugi, dajejo vtis svobode, ¢e ne kar impro-
vizacije. Vsi pa vedo, da je filmsko delo pri Antonicniju zelo kontrolirano, inte-
ligenca pa si sama sebi postavlja meje in dopusca, da se v dokajsnji meri raz-
igrata tudi domisljija, intuicija; to je bila tudi ena najteZjih ovir, s katerimi
se je Antonioni sreal v Hollywoodu; uprl se je zahtevi, da bi Ze vnaprej vselej
doloé&ili mesto kamere, hotel si je ohraniti pravico, da se odlo¢i zadnji moment
po svoji vsakokratni inspiraciji, na mestu snemanja, sredi dela.



Ostane pa lepota tega filma, za nekatere prevec polizanega. Clovek bi zelel reci
ustvarjalcu, kar je neki angleski politik neko¢ v Zbornici rekel Joeu Chamberlainu:
»Krasno je, a poslugalci bi bili bolj ogarani, & bi od &asa do ¢asa malo pojec-
ljali.« A Antonioni ni tak, in ¢e ne bi bil tako nepopustljivo vztrajen in strog,
gotovo ne bi naredil tega filma. Film ni nekaj nakljuénega, ampak izraZa dolgo
pripravo na poti iskanja osvobajanja &loveka. Antonioni se dobro zaveda pre-
prek, ki jih je postavil. Ustvaril je film, ne da bi prej predloZil scenarij ali dolo-
&l najmanijii tehniéni postopek. Hollywood se ne boji toliko socialne kritike: tam
imajo boljge Zelodce kot pri nas in vse dobro prebavijo; oni samo trgujejo. Bodo
dobili nazaj vloZeni denar? Kot kaZe ton ameriske kritike, ne.

Kajti Antonionija ni moé kupiti.

Films and Filming, avg. 1970

Imeniten trik je to, ko si lahko razposajeno smeden in smrtno resen, vse ob
istem €asu. In prav tak3en je MASH, ki posega v korejsko vojno, poln vojnih
obscenosti, nesramezljivo brutalen in neprekosljivo briljanten. Vojaki lahko v
prostem &asu gledajo glorifikacijo vojnega spopada pred njihovim sedanjim. A
slava je prevara v vsakem surovem &asu in to dobro vedo. Ceprav so zdravniki
v zaledju, lahko vsak dan opazujejo rezultate nasilja. Seveda pa je vsa situacija
in tudi spro¢eno in zafrkljivo obna3anje glavnih dveh junakov, ki ju igrata
Donald Sutherland in Elliot Gould namenoma pretirano. Tudi zdravniki so indi-
vidualne osebnosti, vsak se kontrolira po svoje. Seveda se morajo zadrZevati tudi
v civilnih bolnicah, a tu so pri¢e velikim krivicam, ki ne dopu3¢ajo mirne krvi.
Zatorej morajo pravzaprav anestezirati svojo lastno &loveénost, ¢e hotejo vzdrzati.
Oba glavna junaka tako zasmehujeta vse: seks, 3port, religijo in $e posebej regu-
larne procedure v vojnem &asu. Kot se upirata oba zdravnika, je tudi film sam
neke vrste upor, duhovni upor, nekoliko divja3ki v &ustvih, a zdrav po cbliki.
Smejemo se tako moéno in spros¢eno, da ne moremo veé obvladati svojih &ustev,
geprav vidimo kar naprej ogromno ranjencev in umirajocih.

e poseben poudarek je namenjen Zasu zabave, kjer sta najboljsi parodiji Zadnje
vederje in pesem Samomor je nebole¢. To sta le dva elementa, ki jih je reZiser
Altman porabil v svojem filmu, prav toliko podobnemu urejenemu scenariju kot
je pohabljeni vojak zdravemu. Film je sestavljen iz samih skecev, ki sicer v filmu
niso ni¢ novega, pa dajejo primeren ton jetiénemu bivanju v kampu. Kljub vsej
$aljivosti pa so zdravniki za delo vedno pripravljeni. Globokega custva niso
zmozni, saj je njihova edina reditev pravzaprav stalno pretvarjanje in nepriza-
detost. Seveda bi bila taka dva ¢loveka, kot sta ju zaigrala Sutherland in Gould,
najbrz utrudljiva, & bi z njima dalj &asa Ziveli, a tudi nepogreéljiva. Saj skrbita
za zabavo celega kampa, ko spustita po zvoéniku |jubezenske vzdihljaje majorke
Vrota usta; ta pa po tem dogodku postane dosti bolj znosna. Ne smemo pozabiti
niti preizkunje pod tusem v zvezi z njenimi lasmi. Tudi v rugby tekmi so podrta
pravila in zmagovalci uporabljajo nekatere prepovedane trike. Se en pripomocek,
da ohranis$ zdravo pamet.
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Films and Filming, dec. 1970

Gordon Gow vidi v filmu zlom &loveske moéi in volje.

Rezija: Costa Gavras. Proizvodnja: Robert Dorfmann in Bertrand Javal.
Scenarij: Jorge Semprun, po knjigi Lize in Arthurja Londona. Igrajo: Gerard
(Arthur London) — Yves Montand. Lisa — Simone Signoret. Kohutek — Ga-
briele Ferzetti. Smola — Michel Vitold.

Med stalinistiénimi ¢istkami v obrobnih komunistiénih drzavah v poznih Stiride-
setih in zgodnjih petdesetih letih, zloglasnimi po svoji protiZidovski usmerjenosti,
je bil najteZji proces na Vrhovnem sodi¥¢u v Pragi novembra 1952. Na zatozni
klopi je bil Rudolf Slansky, prej¥nji odposlanec ministrskega predsednika Cesko-
slovaike, in 3e trinajst drugih, obtoZenih vodenja protidriavne zarote ... vele-
izdaje, vohunstva, sabotaZze in izdaje vojaskih skrivnosti. Enajst so jih obsodili
na smrt. Od treh preZivelih je zgodba Arthurja Londona sluzila za osnovo filmu
Priznanje. Film je podoben prejSnjemu Gavrasovemu filmu Z le po tem, da se
ukvarja s politiénimi krivicami. Od Z pa se loéi, in to bi mu lahko deloma steli
v zlo, po tem, da mu manjka podobnosti s srhljivko in moZnosti za akcijo.
Namesto tega je v filmu poudarek na zgo$¢enem proucevanju procesa samega,
v Casu katerega sta bila Londonova mo¢ in volja zlomljeni in naceti Ze do tiste
mere, ko je bil tik pred priznanjem ponarejenih resnic ali pa jasnih lazi. Samo
v zadetku, ko zgrabijo Londona v avtomobilski gneéi, je slutiti pravo kafkovsko
napetost, ki dokazuje, da je Gavras zmozen vzpostaviti napetost, katere price
smo bili v filmu Z in Kupe ubijalcev.

Narava stvari tega ne dopu¥¢a. Namesto tega nam Yves Montand s svojo bri-
ljantno igro da slutiti, kako lahko ponizajo &lovesko bitje in kakino agonijo je
dozivljal London v svoji samotni celici, nasi¢eni s smradom iztrebkov ali pa na
neskonéno dolgih zaslidanjih, kjer so izprasevalci vpili ali modrovali in nikoli
odnehali, dokler jim njegov um ni bil popolnoma na voljo.

London (ki je prevzel ime Gerard, ko se je pridruzil francoskemu osvobodilnemu
gibanju v zadetku druge svetovne vojne) je bil odposlanec ministra za zunanje
zadeve Celkoslovadke in Ze v zagetku filma je poudarjeno njegovo neomajno za-
upanje v komunisti¢no partijo, ki je trajalo vse Zivljenje. Zatorej je bil ob do-
godkih, ki so se zgodili, zelo zmeden in zaduden in to vedno bolj; Simone Signoret
pa, ki se je izredno vZivela v vlogo, muéi njegova nepojasnjena izginitev in od-
kritje preko radijskih porogil, da je bil nezvest stvari, v katero sta oba verjela.
Prav tako zvemo, da se je z drugimi godilo prav isto, mesece dolgo. Vidimo,
kako Londona z zavezanimi oémi suvajo sem in tja; drugi¢ spet ga zapro v celico,
kjer prizigajo in uga3ajo moéno lué, dokler ni é&isto oslepljen; pokaZejo nam
tudi izredno é&loveskega ruskega paznika, ki mu pritihotapi steklenico vina po
izredno napornem delu; prav tako vidimo in sli§imo monotona izprasevanja, eden
od izpradevalcev (igra ga Gabriele Ferzetti) vzpostavi z njim usoden kontakt, ki
ga pocasi, a vztrajno spravlja na kolena. KasnejSe sredanje s tem &lovekom na
Sirokem trgu, po mnogih letih in ko je bil London spet sprejet v komunisticno
partijo, je izredno ironi¢no in Zalostno.

Filmski stil je prefinjeno prera&unljiv. Film je posnel Raocul Coutard v barvah
in montiral, véasih zelo umirjeno, Chris Marker (malo spominja na tehniko, ki
jo je pripeljal do prefinjene umetnosti v filmu LA JETEE). Belkasta zunanja svet-
loba in rjava mracnost notranjosti celice pa brezosebnost sodne dvorane je pre-
kinjena le dvakrat z vpogledi v prihodnost, v mirnost spominov iz Monte Carla
v Sestdesetih letih. Oba vlozka sta mojstrska. Napetost doseZe svoj namen, ko
vrzejo Londonu v obraz vodo, da bi ga spravili k zavesti, in vse to je posneto
v pocasni tehniki. Njegovo telo tezko pade po tleh in ko tako lezi, vidimo nad
njegovo zaprto celico soparo poletne vrogine nad morjem, &udez, ki postane del
resni¢ne prihodnosti. Navadno je tezko prikazati podobne manipulacije s éasom.



Res pa je, da film preve¢ racuna na to, da bodo gledalci prisli v kino Ze z do-
loéenim znanjem o tem primeru. Toda Ze en premik v casu veliko pomeni za
bridkost stvari.

Preden se pravi proces resni¢no zagne, ko so ujetniki $e vsi v sveZih oblekah in
ko so %e kar dobrega videza po krajsem zdravljenju z injekcijami kalcija in
sonénimi luémi, Ze vemo, kak3na bo sodba za veéino od njih. Pepel so prepeljali
posebni avtomobili in ga raztrosili po zapuséenem terenu. Pri tem pa se Sofer
3ali, ¢e¥ da ni imel $e nikoli toliko potnikov v avtu in to enajst v eni vredi. (To
opazko je najti tudi v knjigi Josefe Slanske Porogilo o mojem moZu.) Med pro-
cesom stalno narascata tok in potrtost, eden od obtoZenih, ki kot papagaj kar
naprej ponavlja priznanje in priznava zlo&ine, ki jih mora priznati, se kar na-
enkrat zgrabi za pas: hlaée so mu zdrknile dol. Svedano vzduije v dvorani se
spremeni v hrupno zabavo: obtoZeni, straza, usluzbenci in celo prizadeti sam
se tresejo od smeha. Costa Gavras pusti sceno trajati toliko &asa, da se zagno
smejati tudi gledalci, nato pa prekine to veselje s sceno, ko stresajo pepel, ki
smo jo videli Ze prej. Bi¢ zadene v Zivo: filmsko gledano je to izreden prijem.
Priznanje je bole¢ film — in tak tudi hoée biti. Je pa tudi svarilen. Zadnji po-
snetki prikazujejo ruske tanke, ki se valijo proti Pragi leta 1968 in pa napis
na steni: »Lenin, vrni se. Vsi so ponoreli.«

Positif, 125, marec 71

Eldridge Cleaver, Black Panther. AlZirija, 70. ReZija, kamera, komentar in mon-
taza William Klein. Proizvodnja O.N.C. 1. C.

Paul-Luis Thirard

Na svoj priljubljeni nain filma-resnice je posnel Ze film o Cassiusu Clayu, sedaj
val je, da bi delal s stranko in tako posnel film. Po vsebini in nadinu prikaza
in zaradi njegove zahteve je jasno, da gre za politicen film.

Najprej povejmo, da je film prezet z Zarom, portret posameznika, politiénega
vodje, ki se nikoli ne izraZza abstraktno, neZivljenjsko ali bi hotel narediti iz
sebe kult osebnosti. Ustvarjalec nam je pokazal vodjo kot Zivega éloveka, iz kosti
in mesa, ga povzdigoval ali demistificiral; vidimo ga takega, kot v resnici je,
govori brez priprav. Je vodja, a med tovarisi kot vsi drugi. Klein nam prikazuje
vso posebnost novih revolucionarnih generacij: ta podoba ni veé tista klasiéna,
ki so si jo ljudje ustvarili ob ruskih, kitajskih, $panskih ali kubanskih revolucio-
narjih. Prav tako so se dogodile spremembe tudi glede njihovega radikalizma,
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Sirjenja in jezika. Predvsem dve sceni se odlikujeta po tem: ena je polna hu-
posmehljivim in togim obna$anjem Vietnamcev in otroiko Cleaverjevo hojo.
Lahko si zamisljamo po njegovem odhodu posmehljiv komentar formalnih Viet-
namcev: »Cleaver vodi menda neko prijateljsko gibanje. — Da, gibanje Crnih
panterjev, zelo pomembno za svetovno revolucijo,« itd. Druga scena pa prikazuje
njegovo sre€anje s predstavniki afriskega osvobodilnega gibanja; organizirajo ne-
kakino okroglo mizo, kjer vsakdo na svedan naéin govori samo o sploinih za-
devah; vse se zdi paralizirano zaradi ob&utka »pomembnosti tega trenutkac;
Cleaver postane spet »resnien« takoj, ko se znajde na alzirski ulici in se po-
govarja s Kleinom.

V intervjuju, ki ga je dal za revijo §t. 151, razlaga Klein teZave politi¢nega filma:
kako priti do publike, za katero je film narejen. Tako omenja LA HORA DE LOS
HORNOS, brazilski film, ki ni prisel do publike zaradi prepovedi cenzure. Kako
pa je s filmom o Cleaverju?

Klein je s pomoéjo filma-resnice posnel film v stilu propagande idej &rnskega
gibanja, kajti film je bil sprva namenjen dologenemu sloju Ameri¢anov, &rnih
ali belih brez razlike, in 3ele kasneje tudi evropski publiki. V resnici gre tu za
film, ki govori na splo3no o neki politi¢ni liniji, neki politiéni skupini, in ne to-
liko o spodbujanju k akciji, o takojsnjih aplikacijah teorije. Tudi se ne zanima
za ze politizirano publiko, ne prikaZze politi¢nega gibanja v vseh podrobnostih,
prav tako tudi ne polemizira z drugimi in drugaénimi politi¢nimi gibanji. Ob
strani pus¢a bolj specializirana vprasanja, ki so zanimiva za angaZiraneje bo-
jevnike: recimo ameri$ka ekstremna levica, odnosi med komunistiéno partijo,
analiza politi¢ne situacije KP in njena enotnost itd. Klein se obrada s svojo ana-
lizo predvsem k tisti publiki, za katero je posnel svoj film V LETU PRASICEV
ze De Antonio. Morda se obraca k ne preve¢ tradicionalnim liberalcem ali k tistim
mladim Ameriéanom, ki se Ze pripravljajo na upor z ekstrapoliti¢nimi sredstvi.
V glavnem pa ostaja njegov film na nivoju propagande. Ce bi o tej politi¢ni
liniji govorili in jo precizirali, bi bil to neki drug film. V&asih si upa Klein tudi
v bolj polemiéne vode, a ne za dolgo; prav tako pa tudi nekaj slikovitih Cleaver-
jevih opazk Se ne resi vprasanja strategije boja, v trenutni situaciji v BPP ali pa
kako priti na oblast v ZdruZenih drzavah.

Seveda tega filmu ne moremo zameriti; celo nasprotno. Film, ki bi hotel biti

politiéna razprava, bi moral predpostavljati neko distribucijsko mrezo, morda -

znotraj samega ¢rnskega gibanja, ki bi film spravila do vseh ¢&lanov, sprozila
pogovor in bi mu pogovor sam morda dajal tudi drugaéen ton. Pri politi¢ni or-
ganizaciji pa, ki je straSansko izpostavljena zatiranju, je kaj takega nemogoce ali
vsaj zelo tetko. Morda pa vrednost takine organizacije ni v zahtevanih Zrtvah.
Prav nasprotno, s pomodjo povezanosti s publiko, s sploSno propagando lahko
prodre v najsire kroge in torej doseze svoj cilj. Kleinova zasluga je predvsem,
da je posnel doloéen tip filma in z njim ganil, v Sirokem smislu, svoje gledalce.
Relativno, ker je imel velike teZave z distribucijo v Ameriki. Morda pa se Klein
sam niti ne zaveda vseh lastnosti, ki jih mi pripisujemo filmu. Spominja nas na
Solanasov film, ne da bi podértal tudi oditne razlike pri namenu obeh filmov.

Delo, ki ga tak3ne vrste film lahko in mora opraviti, je zaenkrat 3e mo&no vezano
na tradicionalno eksploatacijo in zato podvrZeno kupnim zakonom; pri tej zvrsti
je to le navidezen problem. Jasno je, da bi svobodna distribucija — se pravi
brez zaprek, ki jih je film dozivel v Franciji ali Ameriki — ne sprozila popolnega
preobrata socialnih struktur. Jasno pa je po drugi strani tudi, da Klein name-
noma uporablja najbolj poznan in najbolj moderen jezik, katerega nekateri sma-
trajo za najbolj odtujenega: jezik reportaZe, novinarstva, televizije.

Na podroéju politi¢nega filma predstavlja ELDRIGE CLEAVER, CRNI PANTER ne
preve¢ pogostno koherenco med namenom, realizacijo in publiko.

Eldrige Cleaver

protest in film
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protest in film

catch 22

Jaz se vkrcam

ti éoln

on krmari

mi se potapljamo

oni otoki zapustijo

(loc¢iti med »oni zapu3éeni« od
glagola »jaz kamela« in

med »oni zapustijo«

in glagolom »jaz se angaZiram«)

Raymond Queneau
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Jeune Cinéma, 53, marec 71
Francoise Jeancolas

Catch 22 je apoteoza slabega okusa, ki lahko zadovolji le tiste antimilitariste, ki
so to za vsako ceno, tudi ée je stvar neprebavljiva.

Naj bo. Glede slabega okusa. Tu je torej prva meja tega filma, ki se po sledovih
MASH uvrsca med filme hollywoodske hiperprodukcije.

Naj bo. Smo v izmisljeni situaciji. Vojaska bolnica v Koreji iz MASH je tu po-
stala letalska baza v Italiji leta 43 ali 44. Daleé je Vietnam.

Naj bo. Mike Nichols je mlad reZiser (Kdo se boji Virginije Woolf? Diplomira-
nec) — film pa je brez lastne vrednosti.

Naj bo. Catch 22 lahko zavrnemo zaradi vseh stvari, ki kaZejo v njem na ori-
ginalni greh in na konsumacijsko naravo.

Naj bo. Vendar protestiram iz dna srca. Kadar dam jezi prosto pot, rad vidim,
da imam priloZnost zavrniti in pobiti idejo o militarizmu samem po sebi, ki
utemeljuje vojno kot nekaj normalnega, imperialistiéno vojno, seveda.

Naj bo. Protestiram pa tudi v imenu tiste veje ameriskega vojaskega filma, ki je
pripeljal do Catch 22 v spopadu z nasprotniki, kateri so posneli Zelene baretke,
v stilu Nixonove politike.

Ameri¢an je danes spoznal, da pripada civilizaciji, ki bo nekega dne zgubila
nadvlado in le preprosto Zivela. In mlad moz, razsvetljen, zacne dvomiti. »Ni¢
vef ni ateistov pri nas«, zatrjuje polkovnik, ko je enkrat izpraznil érevo. Treba
je verjeti. Catch 22 v globalnem odgovarja: sranje.

Naj bo. Misel se razvije v farso kaksne slabe knjige. Vendar protestiram v imenu
resnice, ki je bila le redko povedana, namre€ da sluZi vojska tudi vsem nesram-
nim prekup&evalcem.

Naj bo. Prav tako gledalcu (ubogemu imbecilu) tudi ne bo treba prav nic¢
premisljevati. Zato protestiram v imenu najbol] neumnega gledalca: Nemogoce
je, da ne bi razumeli izdajalskega poleta, ki je v povezavi z glavnim junakom
Yossarianom.

Ta nikakor ne more dobiti prostega dneva, saj posiljajo pilote kar naprej v zrak.
In kljub temu da eskadrila celo ne opravi neke naloge, jo odlikujejo, ker je
dosegla rekordno Stevilo poletov.

Koné&no se Yossarian domisli, da je eden njegovih kolegov pobegnil na Svedsko v
gumijastem colnu. Uspelo mu je. Nasel je resitev.

Protestiram torej, ker Catch 22, prvi¢ v zgodovini, zavozi tako dale¢, da rekla-
mira dezertacijo. Pobeg na Svedsko (leta 44 morda to ni imelo mnogo pomena,
a 1970 ima velikega). In medtem ko vojaski oddelki defilirajo na paradi in jih
gaka odlikovanje, Yossarian v pizami odpluje v svojem gumijastem colnu na
$irno morje. In se smehlja.

Yossarian dezertira.

O politiénem filmu je Ekran v zadnjem letniku pisal v:

Costa Gavras, Priznanje, Matjaz Zajec, E 74—75, str. 213

Costa Gavras in analiza politicnega umora, Denis Poniz, E 74-75, str. 209
»Z« in princip filmskega izraza, Janez Povse, E 76, str. 311

Festival Vesninih filmov (o filmu If), Neva MuZi&, E 77-78, str. 499

Upor v Adalenu (Adalen 31), kritika, Andrej Inkret, E 77-78, str. 517
Seks, film in revolucija, Dusan Makavejev in Bogdan Tirnani¢, E 79-80, str. 534
Ingmar Bergman, Sram, kritika, Denis Poniz, E 79-80, str. 644

Nekaj misli o novem ameriskem filmu, Neva Muzi¢, E 81-82, str. 34

Robert Altman, M. A. S. H., kritika, Misa Gréar, E 81-82, str. 116

Stuart Hagmann, O jagodah in krvi, kritika, Neva Muzi¢, E 81-82, str. 120
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teze
Za eno od
teorij filma

kot semiotiénega in kot umetnega fe-
nomena

Dusan Stojanovic

(Nacrt doktorske disertacije prihodnje
knjige FILM KOT FEMIOTICNO UMET-
NISKI FENOMEN; zato, glede na nujno
strnjenost, predpostavlja poznavanije
terminologije in semioloskih naukov,
na katere se sklicuje)
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Izhajajoé iz Piagetove definicije STRUKTURE nasploh (»sistem preobrazh, ki ima
kot sistem lastne zakone — nasproti lastnostim sestavin — in ki se vzdrzuje ali
bogati s samo igro teh preobrazb, ne da bi le-te prestopile svoje meje in ne da
bi se sklicevale na kakrine koli zunanje sestavine«)!, homo preiskali tezo o
filmu kot specifiéni semiotiéni in umetniski strukturi. »Sestavine« te strukture
sodijo v sistem znakov, ki presega sebe kot jezik in se spreminja v »razdiranje
dvojnosti sintagma-sistem« v dufrennovskem pomenu tega izraza.? Ta sistem
pomeni »preseganje sintagme« v smeri celote, ki je tako nedeljiva, da jo lahko
sprejmemo samo »v stanju milosti opazanja (Dufrenne), se pravi kot nglobalnost«.
Film gre torej nskozi jezik«, da prispe na stopnjo »preseganja jezika«. To pome-
ni, da se njegov uéinek gradi na temelju dialekti¢ne semioloske strukture, ki tako
trdno zdruZuje sestavine sintagme v vseobsegajoo vizijo sveta, da se v fazi
zakljuéne (dozivljajske) strukturacije vsa tvorba spremeni v celovit vtis resnié-
nostnega dogajanja, ki skrito nosi v sebi nekaksen globlji pomen »odprtega«
reda. Z drugimi besedami, prerai¢a v nglobaliziran logos«.

Seveda, na zacetni »stopnji jezika« se film predstavlija predvsem kot dobese-
den, mehaniéen in avtomati¢en (pod dolocenimi predpostavljenimi okolisé¢inami)
odraz svetlobnega stanja pred objektivom. Clovek za kamero uresniéuje artikula-
cijo (v lingvisticnem pomenu besede) surovih drazljajev, ki prihajajo od sveta
do sistema le¢ in se, na doloéen nacin prelomljeni, zrcalijo na ohéutljivi emul-
ziji. Vsekakor nastaja prva stopnja te artikulacije Ze med fotografskim zapiso-
vanjem. Fotografski zapis ni ni¢ drugega kot uporabljanje optiénih zakonov nara-
ve na doloéen konvencionalen nadin, da bi ob veliki €utni skladnosti dosegli
doloceno oddaljenost tega reprodukcijskega posnetka od perceptivne resni¢nosti.
To je »hkratni prepis resniénega predmeta v emulziji, pogojen s konvencijo teh-
nike«, kakor hi rekel Umberto Eco’. Gre torej za »binarno in analogiéno« repro-
dukcijo obenem, ki se podreja izbiri operativnih konvencij, doloéenemu »modelu
strukturiranja«, se pravi, da je podrejena kodeksu, ki nastopa kod sad élovekove
izbire teh operativnih konvencij. O&itno je, da so operativne konvencije, ki o
njih govorimo, vsaka zase »najmanje razlikujoge enotex, ki, ée jih vzamemo
samostojno, ne pomenijo ni¢ (pravzaprav samostojno sploh ne obstajajo, lahko
pa se zelo opazno razlikujejo druga od druge v okviru nedeljive celote, v katero
se vpletajo). Te najmanjSe nepomenske celote homo imenovali PARAMETRE in si
bomo tako sposodili izraz od Noéla Burcha, ki ga je sam vzel iz serialne glashe.
Ne da bi se spuscali v nadrobne razlage, bomo dejali (s parafrazo na Laroussa),
da so parametri nedoloéene koliéine, ki se vkljuéujejo v druzino sorodnih poja-
vov in katerih spremembe zajemajo vse moznosti v okviru te druzine. To bi, upo-
rabljeno na predmetu, ki ga prevéujemo, pomenilo vsako moiznest, ki jo filmska
tehnika na doloéeni stopnji razvoja dovoljuje v razponu od najmanjse do najveéje
mozne stabilizacije glede na dojemljivo resni¢nost. Z drugimi besedami — vsaka
sestavina filmskega posnetka se oblikuje v meri ene od moiznosti, ki lezijo med
dvema vektorjema: enim kot najblizjim dojemljivi obliki resniénosti in drugim
kot najbolj oddaljenim od nje.

V tem pomenu — govorec najbolj splosno, razlikujemo tri skupine parametrov.
PARAMETRI OBLIK so tonalnost in linearnost posnetka, govor, Sum in glasha
ter razliéne oblike montainih povezav, od reza do preliva in zatemnitve; PARA-
METRI PROSTORA — CASA so okviri slik, ostrina in plan, snemalni kot, per-
spektiva in frekvenca; PARAMETRI GIBANJA so slednji¢ potencialno, kinetiéno
in zvoéno gibanje v pomenu montaine ali nemontaine uporabe nevtralne, lastne
in prenesene gibalne energije, kakor jih definira psihologija oblik.

Z zdruzitvijo dolocenega Stevila parametrov pride ustvarjalec do celovite vidno-
slune predstave predmeta ali bitja na platnu (s tem, da izbira parametre okvira,
platna, snemalnega kota in gibljivosti, ostrine slike, tona in grafiénih sestavin
kompozicije, zvokov in montainih povezav, da jih postavlja v doloéen Easovno-
prostorski odnos in jih dinamiéno organizira, gradi na primer vidno-sluino pred-



stavo cloveka, ki hodi po cesti). O&itno je pot, ki jo ustvarjalec prehodi, da bi na
platnu oblikoval vidno-slusno celoto (kader v pomenu slikovno-zvoéne enotnosti
dozivijanja), sestavljanja in nekaj stopenj. Kakor smo jih doslej opisali, te stop-
nje niso ni¢ drugega kot stopnje artikulacije vidno-slusnih drazljajev, ki priha-
jajo iz resniénosti in oblikujejo dolocen dokeseden slikopisen znak. Druga arti-
kulacija nastopa tu kot niz parametrskih moznosti (najmanjse razlikujoce celote
brez pomena: dejali smo, da noben parameter, vzet sam zase, ne pomeni ni¢),
prva pa kot njihovo vklju€evanje v vidno-sluSno predstavo na platnu (najmanjse
pomenske celote — v slikopisnem pomenu — ki se lahko delijo na manjse ne-
pomenske enote). Odnos se sklada z odnosom med fenomenoma in momentoma
v lingvistiki. Moram pa dodati, da »najmanjsa pemenska enota« na platnu 3e ni
kader v svoji celovitosti, ampak predstava predmeta ali bitja, iztrgana iz zivljenj-
ske celote v okviru kadra. Ta pojav, ki obstaja seveda samo v teoriji, bomo ime-
novali flimski MIKROZNAK, in sicer mikroznak DENOTACIJE, ker gre za strogo
slikopisno stopnjo pomena. Medsebojni odnos, v katerega prihajajo posamezne
(najmanjse) slikopisno-pomenske celote v okviru vidno-slusne strukture, ki se
ji pravi KADER, gradi visjo obliko denotativnega znaka, ki ga bome imenovali
MAKROZNAK DENOTACIHJE.

Obe obliki denotativnega znaka kaZeta lastnosti, ki so na prvi pogled popolnoma
nasprotne, v resnici pa tvorijo dialektiéno enotnost nasprotij. Vidno-slusna pred-
stava kot mikroznak in, kakor iz tega sledi, kader kot makroznak sta obenem
realisti¢na in iluzionisticna. O tem izérpno govorijo Laffay,® Mitry® in Morin,’
pa tudi nekateri zgodnejsi teoretiki; sicer pa je znana »dvojnost« filmske slike
zaposlovala Ze najzgodnejSe mislece o filmu, »francoske vizualiste«, kot jih ime-
nuje Artistarco® — Canuda, Delluca in druge. Lahko bi rekli, da temelji reali-
sticnost denotativnega filmskega znaka na psiholoskih predpostavkah o NUJNI
OBJEKTIVNOSTI FOTOGRAFIJE IN FONOGRAFIJE (osnova prve je gibsonovska
zamisel »zvestega reproduciranja gradienta fakture« in razlika med »vidnim po-
ljem« in »vidnim svetom«, kakor ju doloéa Gibsonova psihofizioloska teorija
opazanj,’ oziroma dejstvo, da je filmski posnetek pojav med tema dvema vek-
torjema), potem na GIBLJIVOSTI FOTOGRAFSKEGA IN FONOGRAFSKEGA PO-
SNETKA (kar bi se z izrazi zgoraj omenjene teorije opazanj imenovalo ngradient
gibanja«) in na CUTNO ZVESTI REPRODUKCIJI ZVOKA.

Vse te predpostavke se najoéitneje nanasajo na tiste FAKTORJE denotativnega
znaka, ki bi jih lahko imenovali »MATERIALNE«: predmetni svet na platnu, zivo
bitje, govor, Sum in osvetlitev. Ti so prvensiveni mozni nosilci realistiénosti, ker
njihovo utelesenje na platnu odkriva visok »koeficient podobnosti« z resniénostjo.
Nasproti tem realistiénim oblikam denotativnega znaka so — hkratne z njim in
neloéljive od njih — njegove ILUZIONISTICNE OBLIKE. Tudi te temeljijo na
doloéenih psiholoskih predpostavkah. In sicer: finalnost, parahipnotiéni uéinek
filmskega prizora, njegova paramagiénost (v pomenu morinovskega »dvojnikac,
ki nastaja v procesu »projekcije-identifikacije« ), paracniriéne lastnosti filmskega
prikaza in animisti¢na preobrazba prikazanega sveta, ki jo je treba razumeti kot
Morinovo »enotnost antropomorfizma s kezmomorfizmom in mikrokozma z ma-
krokozmomc.

Tem oblikam ustrezajo »FORMATIVNI« FAKTORIJI denotativnega filmskega zna-
ka; mednje naj bi sodila odsotnost otipljivih oblik resni¢nosti, odsotnost svo-
bode opazanja, odsotnost filmografske éasovno-prostorske kontinuitete in odsot-
nost &asovno-prostorskih konstant oblik na platnu (katerih podrobna dologitev
zahteva veliko ve& prostora, kot nam ga je na voljo, zato se moramo omejiti na
preprosto nastevanje). Vsekakor so to moini nosilci iluzionizma, ker jih krasi
visok »koeficient razlike« glede na resnicnost.

Seveda moramo filmsko realisti¢nost in filmski iluzionizem razumeti samo kot
faktorja dialektiénega ravnovesja, ki ga delno podira obéasno prevladovanje »ko-
eficienta razlike« nad »koeficientom resniénosti« in narobe, kar se kaze v stili-
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zacijskih spremembah diegeze. Konec koncev je to seveda odvisno od izbire para-
metrov, torej od druge artikulacije, in od zdruzitve teh parametrov v »Zariséec
vidno-sluine predstave, se pravi prve artikulacije. Filmski denotativni znak je
torej, kljub navidezni »dvojnosti«, enoten v svoji strukturi. Njegovo OZNACU-
JOCE strogo naravno-skladno motivira tisto, KAR JE OZNACENO: pred nami je
dobeseden slikopisen pomen, denotacija. Kakor vidimo, denotacija nikakor ni
samo odsev, samo zapis ¢utnega stanja, ampak nedeljiva dvoéutna enotnost foto-
grafskih in fonografskih pojavov, ki nosi v sebi nekaks$no »veévrednost«, ne-
kaksno energijo, ki naj bi se oblikovala v bolj zapletene strukture, te pa naj bi
gledalcu odprle poti h globlji pomenski dozivljajnosti.

Le-ta se seveda uresnicuje na visji strukturalni stopnji, ki jo bomo imenovali
KONOTACHO. Tudi konotativni filmski znak pozna dve obliki: mikroznak in
makroznak. Nastaja s ponovnim prehodom skozi dve artikulaciji. Druga artiku-
lacija je samo oblikovanje denotativhega mikroznaka in makroznaka, kakor smo
ga zgoraj razlozili. Da pa bi prisli do prve stopnje artikulacije konotativnega
znaka, je potreben Se en artikulacijski oziroma kodifikacijski postopek: obliko-
vanje DOMINANTE (izraz je Eisensteinovl’). Seveda je denotacija udelezena v
konotaciji tako, da konotativni znak Se naprej ohranja nedotaknjeno slikopisno
motivacijsko zvezo med oznadujoéim in oznaéenim. Vendar ne v pomenu znane
formule Christiana Metza, po kateri postane denotativni znak oznacujoée konota-
tivnega znakall; zadeva je bolj zapletena. Dolocene parametrske vrednosti, ki
sestavljajo denotativni znak, stopijo v medsebojne zveze, ali pa se v sklopu dru-
gih parametrov vzdignejo na privilegirano stopnjo. V obeh primerih dobimo do-
minanto. Prvi primer kaZe na povezovanje sorodnih parametrov razliénih vidno-
slusnih predstav ali ene same vidno-slusne predstave v njenih spremembah; to
bomo imenovali POVEZOVANJE DOMINANTNIH LASTNOSTI. Drugi primer je eno-
stavno poudarjanje nekega parametra v eni sami vidno-slusni predstavi, to je
denotativhem znaku: parameter enostavno dobi dominantno lastnost. Dominantna
lastnost torej je tista lastnost vrste denotativnih znakov ali enega samega denota-
tivnega znaka, ki se po nacelu podobnosti-kontinuitete ali nasprotja-diskontinu-
itete s kako drugo lastnostjo »povzdiguje« v ospredje gledaléevega opazanja ali
dozivljanja. Tako se neki denotativni znak odlikuje ali se povezuje z drugimi
denotativnimi znaki s kako svojo poudarjeno in privilegirano lastnostjo po na-
celih »zakona povezovanja« iz psihologije oblik, gledanih s staliSéa njihovih pro-
storskih in €asovnih posledic.

Tako pojmovane lahko razlikujemo se DOMINANTE OBLIK (oblikovanje »sredi-
5¢a pozornosti« v kadru; razliéne oblike izgovorjenih besed in usklajenih Sumov,
»leitmotivska glasbena prepletanja«; montaia prizora, sekvence in pasaie ter
uéinki, ki so odvisni od vrste montaine povezave), DOMINANTE PROSTORA-CASA
(1. mehaniéne, optiéne, likovne in psiholoske; »rakordne« zveze raznih kotov:
poveéanje in zmanjsanje plana, stiéni, vzporedni in izmeniéni koti in nasprotni
kadri ter nacini spremembe glavne smeri snemanja; 2. mehanicne, opticne, li-
kovne in psiholoske; casovni razponi pri prehodu na kader istega predmeta iz
drugega kota in na kader drugega predmeta, podaljsanje vtisa z OFF zvokom ter
montazni pospedek in zaviranje, kot ju pojmuje Spottiswoode!”) in DOMINANTE
GIBANJA (v vseh mogoéih oblikah prenosa gibalne energije s predmeta na pred-
met in v primeru indukcije).

Seveda, pri privilegiranju enega ali veé parametrov posameznega mikroznaka ali
makroznaka denotacije imamo KONOTATIVNI MIKROZNAK, katerega formula bi
bila:

oznacujoce

- denotacije . dominanta
oznadeno

oznaceno

——  konotacije.



Ce pa bi potegnili »skupni imenovalec« v obliki dominante, ki povezuje veé deno-
tativnih mikroznakov ali makroznakov (slednje tedaj, ¢e obstaja eisenstejnovski
montazni »zgornji ton«), bi dobili KONOTATIVNI MAKROZNAK s formulo:

oznacujoce e :
———————— denotacije . dominanta
oznaéena

— konstacije

oznaéeno
Pri tem, kakor poudarjata tako Mitry kot Barthes,!3 nastopa kot oznaéeno kono-
tacije neki miselni ali €ustveni svet v gledalcu, njegov asociativni sklep »zunaj«
filma in »za« njim, iracionalen simbol, oznaéeno nekaksnega »snetega znakac,
kakor ga pojmuje Barthes.

Omeniti je treba Se to, da lahko vlogo dominante pri ustvarjanju konotativnega
znaka primerjamo z vlogo MORFEME, postavljene poleg OSNOVE oznaéujocega v
pomenu Barthesovega pojmovanja strukture filmskega znaka.!? To spoznanje ne-
dvomno zelo prepric¢evalno pojasnjuje »gladkost« filmskega oznacujolega (po
nasem mnenju tako na denotativni stopnji — v barthesovskem pomenu: mor-
fema = trajanje osnove — kakor tudi na konotativni stopnji v zgoraj razloze-
nem pomenu: morfema = dominanta).

Konotativni filmski znak v obeh svojih oblikah spet pozna tri plasti dinamiéne
organizacije. Na stopnji DIEGETICNE KONOTACIJE nastopa v razli¢nih variantah
(komulacijske, alternirajoée ali elipticne) diegeme. Na stopnji IDEATIVNE KONO-
TACIJE ga srecamo v obliki (komulacijske, alternirajoce ali elipticne) diegeme. Na
stopnji RITMICNE KONOTACLJE pa kot (kumulacijska, alternirajoa ali elipti¢na)
ritmema. Seveda se na tako omejenem prostoru ne moremo poglabljati v vse
oblike teh pomenskih struktur niti v njihove splosne definicije.

Vse te plasti, sestavljene iz razliénih stopenj struktur znakov — od mikroznaka
denotacije, ki temelji na parametrih, do konotativnih makroznakov diegetiénega,
ideativnega in ritmiénega reda — gradijo bogato »mrezo« dominant, »preplet do-
minant««, ki prav take ni nié¢ drugega kot zapletena struktura, »sintagmac.
Vendar, ker v konotaciji neloéljivo sodeluje denotacija, pa naj bo se tako »pre-
delana« z artikulacijami reda dominant, se obnasa ta »sintagma« kot »negacija
sintagme«. Pravzaprav barthesovska doloéitev morfeme in nasa doloéitev domi-
nante kot privilegiranih ali povezanih parametrov ne pomenita ni¢ drugega kot
uresnicevanje posebne katalize, ki na stopnji denotacije zvesto sledi logiki fizi¢ne
resni¢nosti (kar trdi tudi Barthes), na stopnji konotacije pa pride v posebno
vrsto katalize, ki bi jo ne imenovali »zivljenjsko«, ampak »imaginacijsko«. Vodi
jo PRIVILEGIRANO VIDENJE OSNOVNO IN FUNKCIONALNO AVTENTICNEGA
CUTNEGA MATERIALA ZIVLJENJA, ne da bi uniéilo to avtentiénost, kar seveda
pomeni, da ta »visja« kataliza vkljuéuje vase »Zivljenjsko« katalizo in jo presega,
je pa ne unicuje. Z drugimi besedami: pomen (pojmovan v najsirsem dozivljaj-
nem pomenu, nikakor ne samo kot racionalna kategorija), lebdi nekje »v zraku«
okrog sintagme, ki ni veé sintagma, ker se je spremenila v celovit, pojavno ne-
deljiv LOGOS. Kakor smo videli, se ta logos v svoji denotaciji neposredno skli-
cuje na Zivljenje (vendar ne smemo pozabiti, da nastopa ta denotacija loéeno
samo $e v teoretiéni analizi, ne pa kot zares obstojeda 1ZKLJUCNO &utna oblika
stvari) oziroma na cloveske izkusnje o Zivljenju (prepoznavanju vidnih in slusnih
predstav in njihovih odnosov kot éutnih in tudi moralnih pojavov iz zivljenja).
Na konotativni stopnji zapusti to vzporednost z Zivljenjem in nastopa kot neod-
visna struktura z lastno strukturalno zakonitostjo, ki jo edina opravicuje, ne da
bi zapustila Eutno avtentiéne oblike svojega obstoja (to se pravi, da konotacija
obstaja samo v denotaciji in nikakor ne more »iz« nje ali »nad« njo). Seveda tudi
njem. Vendar tedaj nastopa kot taka ali drugaéna »poprecna« struktura, ki zdru-
Zuje nekatere sestavine dela z nekaterimi sestavinami zunaj njega (socioloska,
psiholoska, biografska, politi¢na, psihoanaliti¢cna struktura in podobno), ne pa
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kot esteti¢na struktura, ki jo spoznamo po tem, da Erpa vse svoje pomene izkljué-
no iz tkiva filma samega (ker uporablja vse svoje sestavine za »igro preobrazbec,
ki »ne prestopa lastnih meja in se ne sklicuje na nikakrine zunanje sestavine«).
Slednji¢ naj omenimo, da ima sinteticna logomorfna struktura, ki ji pravimo
FILM (in jo oznaiujemo kot »umetnisko«, e se je zdruzila v »preseganju sintag-
me« ), vse lastnosti ecovskega »odprtega dela«.!é V tem, ko se sklicuje na povsem
zveste ¢utne skladnosti na denotativni stopnji, se otrese vsakrine odvisnosti od
Zivljenja na najvisji stopnji konotacije, ki se oblikuje v dozivljaj, ta pa ustreza
gledaléevim »moznostim strukturiranja«, se pravi njegovi spodobnosti dozivljati,
njegovim izkusnjam, inteligenci in senzibilnosti.
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Zaseda je grozljiv film; ko sem odhajal iz projekcijske dvorane, me je stresal
stud in strah. Morda je prisel Zika Pavlovi¢ prav z Zasedo najdlje: najdlje glede
na svoj »balzacovski« ali »zolajevski« opus o jugoslovanski revoluciji oziroma
njenem iztekanju, samonegaciji in posledicah. Rdece klasje je kratek premor;
kljub vsemu je bolj civilizirano in urejeno, Zaseda pa nadaljuje, kjer se je konéal
film Ko bom mrtev in bel. Ni izkljuéeno, da Rdeée klasje delajo manj gnusnega,
manj usodnega ravno njegove barve — v njem je nekaj lepote, ugodja, medtem
ko so ¢rno-beli filmi Pavlovidu kot naladé primerni: Zaseda je film absolutne si-
vine, blata, novembrske ali februarske zmuéene zemlje; zemlja v njem ne more
roditi, kaj 3ele ljudje, nebo je sivo in sive so civilne ter vojaske uniforme tega
nasega anemicnega sveta.

NaSega? Da in ne. NaSega, s tem mislim slovenskega. Na3a je Zasedina revolucija
— pa hkrati ni nasa. Slovenska revolucija je bila ideoloska. Skoraj v celoti je
veljala formula: najprej prepri¢ati z OF, potem oboroZiti in vzdigniti vstajo.
Upreti se z razlogom, ki ni samo bioloski, temveé predvsem vrednosten. Sloven-
ska revolucija nastopa v imenu Ideje, z geslom sekulariziranega kriéanstva, esha-
toloskega, u-topiéno, zares religiozno, zato se pojavi razpadanja Nomosa in vdora
temnih, negativisti¢nih sil ne morejo za stalno uveljaviti, ali jih odpravi sama
partija, sama OF, sama enobe, ali pa se nekako kljub vsemu sami v sebi spreme-
nijo in podkrepijo z ideolosko-moralnimi, odredenjskimi, o&ii¢evalnimi, krizar-
skimi razlogi. Ideclogija v glavhem ni pretveza za ubijanje, nasilje, temveg je ubi-
janje sicer akt nasilja, vendar zakonitega, neogibnega, svetega: kaznuje se izda-
javce, zlo, ubijanje je eden najbolj oblikovanih nacinov boja za Resnico, Pravico
in Novi svet. Na%a revolucija ni spontana, paé pa je vodena, vzdignjena, priprav-
ljena, organizirana. Ko se spopadeta dva tabora, dva sovraznika, se spopadeta —
na zivljenje in smrt — dve ideologiji, dva zanosa, dve veri, dve mistiki, ki sta
obe eshatoloski in odresenjski, le da vsaka po svoje, ena s Cerkvijo in Vatika-
nom, druga s partijo in Moskvo, a nobena ni zgolj pragmatiéna, nakljuéna, te-
lesna sila trenutne situacije, obe sta, éeprav vsaka svoj most v nebesa, ena v
tostranska, druga tja ¢ez. Celo tisti kmeéki fantje, ki so se znasli na ta ali oni
nacin od zunaj mobilizirani, eni v partizane, drugi v domobrance, ali pa so za&li
bodisi v to ali ono formacijo po nakljuéju, iz razlogov sovradtva do soseda ali

kaksne male koristi, so se v teku ¢asa preformirali — tako moéni sta bili obe
religiji. Na Slovenskem je vladala med leti 1941 in 45 smrt, vendar v bistvu ure-
jena, po predvidljivi strategiji uravnavana. V — Slovenski — druzbi je prislo do

shizme, zavladala sta dva zakona, ki sta si stala ekskluzivno nasproti in je lahko
zmagal samo eden od njiju, drugi pa je moral biti porazen, ubit, iztrebljen;
vendar — kar je bistveno: oba sta bila Zakona, svet sta kompletno in totalno
(ter seveda tudi totalitarno ter totali(tari)zirajole) zajemala, razlagala, obvla-
dala; »lumpenproletarstvo« je bilo le spremljajog, stranski pojav. Tudi po vojni,
ko je potekala skoraj intenzivna razslojitev, posebno kmetov pa tudi mesanstva,
ko so bile cele socialne plasti postavljene pod udar in pregon, ko je torej doloden
tip druzbe razpadal, ko se je rusil neki svet, so ostali poboji, tragedije, trpljenja,
zlomi, ki neogibno spremljajo tako razslojitev, tako generalno preobrazbo druzbe,
tako notranje preslojevanje narodov, nekako individualizirani kot atipiéni pojavi.
Mesta so sila polagoma goltala razslojeno kmeéko prebivalstvo, to se je ustav-
lialo na njihovih obrobjih, urbanizirala se je dezela, obema pa je bila ideo-
losko-propagandno-aktivisticno-religiozna mreza, ki jo je oblast, to je glavni $tab
te druzbeno-nacionalne selitve polagal na ljudstvo in ga z njo Zigosal, tako
mocna, gosta, nenatrgana, vse zajemajoca in vse pokrivajoda, da se je razsloje-
vanje takoj pretvarjalo, v preslojevanje, da posameznik, iztrgan iz lastnega, naj-
veckrat patriarhalnega in po &isto doloéenih, strogih in gibénih, veljavnih, uspes-
nih nacelih obvladanega okolja ni padel ven iz druzbe, se znasel v atonalnem,
anemi¢nem, zgolj nakljuénem, socialno, se pravi vrednostno ideoloiko-nekontro-
liranem svetu, temve¢ ga je nova ideologija takoj vsesala, ga zadela obdelovati
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odznotraj, mu nudila — kot odli¢en trgovski potnik, podkrepljen hkrati s poli-
cijo — takoj$njo moralno-vrednostno ‘prekvalifikacijo in ga tako na neki nagin
(¢e to dogajanje primerjamo s tem, kar se vidi iz Pavlovicevega filma) struktu-
rirala. Glede na potrebe in zgodovino evropske druzbe je ta strukturiranost se-
veda mnogo premajhna, saj jo nenehoma onemogoda temeljna revolucionarna
vizija, vrednota in praksa: ne pustiti nobeni plasti, da se stabilizira, avtonomi-
zira, sprejme lasten sistem-kodeks vrednot in obnaanja, kajti s tem bo ta plast
vzpostavila dologen center v sebi, postala bo avtonomna socialna meg, $e posebej
s svojo elito, ki bo kompetirala v boju za oblast in ki je generalni 3tab Revolucije;
ne bi mogli ve¢ obvladati, ta pa — ne pozabimo! — naértuje z vizionarskim
pogledom brezrazredno, se pravi (glede na vsebino predstave, ki jo je ta pojem
imel) nestrukturirano, obé&estveno, neposredno druzbo, v kateri bi vsi in vsak
bili vse in bi neposredno upravljali s sabo in celoto. Predstava brezrazrednosti, ki
jo je €ustveno in teoretsko nosila revolucionarna sila, je predstava o svetu, ki ni
v niemer stratificiran, vse diference so instrumentalne, obvladljive, vsak posa-
meznik jih lahko brez tezave menja (recimo poklice), druzbeni kanali so abso-
lutno prehodni, vse je fluidno, dinami¢no, pretakajoce se, valujoge, nekaj podob-
nega, kar je bila v zametku kitajska kulturna revolucija; §lo je dejansko za model
vrnjene, ceprav razvite pradruzbe, v kateri se ekonomija in materija ne postav-
ljata clovekovi akciji-svobodi po robu s svojimi odpori (prostorom, materialom,
strukturami, posredovanjem, to je z denarjem, strogki, razredi, trzii¢em, dr¥avo
itn.), temve¢ materija absolutno izgine v sluzbi tej &loveski dinamiki. V ta na-

men — da bi dosegli idealno, zaZeleno brezrazredno druibo — generalni 3tab
Revolucije, ki ima potrjeno in legitimno naroéilo Zgodovine (Biti, Logosa, Boga),
vse ljudstvo nenehoma politizira, ideologizira, skuda vzbuditi njegovo — seveda

po svoje pojmovano — svobodo, da bi to svobodo uporabilo in z njo nenehoma
zanikalo, odpravljalo, podiralo sleherni nastop kakrine koli stabilnosti, ki bi se
rada spremenila v vrsto notranjih mej, v tisto, &emur recejo filozofi alienacija, v
pristanek na vlado nekih relativno avtonomnih vedenjskih, pragmatiénih, strat-
nih modelov. Pri tem seveda, a analiza tega ni nasa danasnja naloga, generalni
Stab sam s svojo vojsko aktivistov, apostolov, uciteljev, organizatorjev — tako
imenovanih subjektivnih sil — sam najprej in najbolj pada v tisto, kar je skusal
prepreciti v celotni druzbi in se mu tudi posreéi prepregiti v vseh drugih, od sebe
razlicnih, sebi podrejenih segmentih druzbe; pri tako imenovanem delovnem
ljudstvu; sam se, nehote, a po kruti zgodovinski logiki (da bi ostal &vrst, u&in-
kovit), formalizira, oddeli od drugih, postavi medse in mednje skoraj nepre-
hodno mejo, spremeni ljudstvo v objekt, sebe v subjekt, se stratificira, alienira,
se polasti presezne vrednosti, z njo razpolaga, utrdi osnovno razredno delitev dela
med vladajoge in delovne, sploh vzpostavi model druzbe, v kateri je zgornja,
manjéinska strata zaprta, hierarhi¢na, fiksna, zelo podasi gibljiva, neplasti¢na,
zato neogibno nasilna, spodnja, vedina, pa gomazi, nenehoma menja mesta kot
v igri »3karjice brusit«, je gnana in preganjana, da pravzaprav ne more razviti
svojih profesionalnih prednosti, ampak ostaja ena sama bolj ali manj manualna
proletarska armada (proletarska v izvirnem pomenu besede — da nima na pro-
daj ni¢ drugega kot svojo delovno silo). Ker pa seveda tekma s kapitalizmom
zahteva razvoj proizvajalnih sil, a ta ni mogo& brez specializacije in vsaj delne
ureditve, diferenciacije, stabilizacije druzbe (k tej silijo tudi drugi vzroki), je pa&
treba deloma popustiti, uvajati specializacijo, razlike tudi med ljudstvom, tega
polagoma hierarhizirati, uvajati trZis¢e, vlado ekonomskih zakonov itn., torej vse,
kar ovira generalni plan uresnicitve u-topine brezrazrednosti (ta korigirani raz-
voj smo videli v Sovijetski zvezi, pri nas doma, pred nedavnim pa tudi na Kitaj-
skem, kjer bi vztrajanje pri kulturni revoluciji pripeljalo drzavo do fiziénega —
gospodarskega — zloma). Sklep, ki se nam ponuja, je seveda na dlani: da je
potrebna — in Ze na delu — prekvalifikacija pojma brezrazredne druzbe kot
globalnega cilja revolucionarne druzbe; da ta brezrazrednost najbrz ni samo in-
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tenzivirana neoblikovanost druzbe (prakomunizem), totalna tekoé&nost in idealna
neposredna demokracija, kjer vsak odloda o vsem, temveé da je v neogibnih
pogojih specializacije, strukturalizacije in diferenciacije, se pravi spoznanja o ne-
obvladljivi mo¢i Materije, mogote — tudi kot globalni cilj — samo nekaksen
optimalni praktiéni sporazum ali ravnotezje med svobodo in neogibnostjo, dina-
miko in stabilnostjo, prehodnostjo (mobilnostjo) struktur in njihovo ustalje-
nostjo, med neposrednostjo in posrednostjo, planom in trzii¢em, spontanostjo in
disciplino; da je treba po starem — utopicno — koncipirani pojem totalnega
&loveka vreéi skozi okno in pristati celo na diferenciranega &loveka, ne na Totali-
teto — temve& na Razliko, éeprav seveda s produkeijo obvladovano Razliko.

Ves ta ekskurz v analizo generalnega revolucionarnega plana pa ima za nas ta
hip zgolj ta pomen, da bi radi opredelili odnos med zakonitostjo, relativno trd-
nostjo, urejenostjo, obvladljivostjo in obvladanostjo slovenske druzbe v teku
medvojne in povojne revolucije na eni strani in nenehnim »revolucioniranjeme,
reorganiziranjem, podiranjem komaj ustaljenih norm, mej, pravil, zidov na drugi
strani. Imenovani ekskurz je bil potreben zato, da ne bi prikazali slovenske druz-
be v revoluciji zgolj kot zakonite; urejena je bila, ponavljam, glede na razmere
in zgodovino, kakrino spoznavamo iz Pavlovidevega filma, Zelatinasta in vetrovna
pa glede na sodasne evropske sisteme, saj ji je generalni plan sleherno trajnejso
ureditev nadeloma in praktiéno prepredeval.

Opisal sem — seveda skrajno in poenostavljeno shemati¢no, a za nas namen kon-
frontacije zadostno — situacijo slovenske druzbe v medvojnih in prvih povojnih
letih, kakor jo percipiram sam. To situacijo nameravam primerjati s situvacijo
druzbe, kakrino nam posreduje Pavloviéev film (ne pa s situacijo srbske druzbe
take, kot je bila); torej s pomensko strukturalno percepcijo »objektivnega« filma
Zaseda.

Sre¢anje med partizanstvom in cetnidtvom v Zasedi je sicer srecanje dveh sov-
raznikov, vendar je njun ideoloski konflikt problemati¢en in nejasen. Cetniki so
koljaska banda brez ideologije, partizanska plat, ki je postala ta hip Ze plat nove,
vendar oblasti, sicer ves &as operira z brez Stevila parol, te parole pa ostajajo
parole, se pravi magi¢ne besede, ki jih uporablja oblast (sila), da bi z njimi
na magiéen nadin utemeljila svojo prisotnost in legitimnost. Med parolami in
konkretnimi psihami, potrebami, Zivljenji orisanih vasi in vasfanov je nena-
vadna zveza. Vascani se parolam ne upirajo scela, vendar jih ne potegnejo vase
kot svojo intimno resnico, kot vrednostno os, okrog katere se bo vrtelo njihovo
zivljenje, kot racionalizacijo totalizacije, s katero bi pokrivali svojo prakso. Pa-
role — ideologija — jim ostanejo zunanje, vendar pa spet ne na naéin, da bi
se prikrivali, eno govorili oziroma dovolili, da velja, drugo pa si mislili. Pravza-
prav si ni¢ ne mislijo. Njihova intimiteta je biclo3ka: potreba po zado¥¢anju te-
meljnim reproduktivnim potrebam (predvsem po hrani, po seksu, po varnosti).
Parole trpijo. Zdaj so $e nemoéne, zato plavajo nad njimi in nimajo z njimi prave
zveze. Ko pa bojo moénejse, se jim bojo bolj udali. In mocnejSe ne bojo takrat,
ko jih bojo sprejeli za svojo intimno resnico — religijo —, temve¢ ko ne bo vec
predstavnikov in &lanov oblasti, ko bojo ti $e z ve&jo — silo nasiljem — vzdrze-
vali red parol. Parole so oznadujofe in pomenjujode, hkrati pa so oznadujode
in pomenjujoge tudi bioloske potrebe vas¢anov. Oboje je v neskladju, ne more
se ujeti, parole ne izrazajo tega, kar hodejo potrebe. Vascani Zivijo shizofreno,
ker se nahajajo na ravni dveh razli¢énih oznadujocih, v dveh kodih, ki se med
sabo ne razumeta in se zato spodrivata; ne ravno izkljuéujeta, ker sta z razli¢nih
nivojev, vendar povzrocata nenehen kratek stik v percepciji notranjega in zuna-
njega okolja. Med va3&anovo potrebo in okoljem (svetom) ni ustrezne korespon-
dence, komunikacija je deviirana, vmes je parola, ki je tuje telo; pomembna, ker
je za njo sila (smrt), tej pa se je treba izogibati, da bi ustregli svojim bioloskim
potrebam (intimnemu oznacujolemu) — se pravi, da se je ne da obiti. A spet
nepomembna, ker je v osnovi tujek, nesmiselna, z njo ne vejo kaj podeti. Kaj bi



z lep3o bodoénostjo, ko jim pa oblast jemlje krave in moko in hiSe in sadov-
njake in polja. Zakaj bi dajali hrano za borce na sremski fronti, ko pa to ni
njihova fronta (fronta njihovih konkretnih biologkih potreb). Kolaborirajo, ker
morajo obziveti. Vdajajo se, ker se morajo samoohraniti — vendar se vdajajo
Nesmislu. Nesporazum med obema vrstama oznaéujoéih povzroga nerazumevanije
sveta (in v konsekvenci sebe), vnasa psihotiéne motnje, podira tisto temeljno
adaptabilnost, brez katere ni mogo&e Ziveti nobenemu posamezniku in skupnosti.
NajhujSe pa je, ker je priilo do izgube oznadenega (pomenjenega): vsebine.
Oznaceno je morala, smisel, ravnovesje, je sistem pravil, ki ustreza realiteti: ce
se jih drzimo, dosezemo zaZelene udinke in svojim potrebam zadostimo. Ozna-
¢eno je nenehna orientacija nasim custvovanjem in dejanjem: je razumljiv, udo-
macen, smiseln svet. Tega oznadenega (pomenjenega) v svetu, ki ga podaja film,
ni, ker prva vrsta oznaujolega (bioloska potreba) naleti med sabo in okoljem
na blok, ker ne more zadeti okolja direktno in ustrezno, temve¢ se odbije od
druge vrste oznadujoega, od oblastniske revolucionarne parole. Da bi priéli do
moke, krave, unra paketa, plesa, mora do tega preko oblasti, ki je parolizirano
nasilje ali opresivna parola. Treba se je podrediti tej oblasti-paroli. Da bi dobil
— ali obdrzal — kruh, mora biti va$¢an za lepSo bodo&nost, sremsko fronto,
SKOJ, Stalina, Ozno, revolucijo, za vrsto simbolov, ki mu ni¢ ne pomenijo, ki
zanj nimajo nobene vsebine in pomena, ki torej niso oznafeno in pomenjeno: ki
so prazne, brezsmiselne, magi¢ne, grozljive, negotovost povzrodajoce besede (za
katerimi pa je skrita realiteta: nasilje, a na alogi¢en, brezzvezen, nerazumen
nacin; zato je razumno in razumljivo samo nasilje, ne pa parola, ta nesreéni
poskus racionalizacije in vrednostne ideologizacije nasilja). Prav do iste izgube
oznafenega oziroma vsebinskega, transparentnega, inteligibilnega, ujemajodega
se, sistemsko funkcionirajocega razmerja med élovekom in svetom pride tudi
takrat, ¢e vaséan posku3a priti do smisla z druge plati in se postavi na stran
tiste vrste oznadujocega, ki je parola. Izhajajoé iz parole (in to je navsezadnje
usoda lveta, ki je parolo intimiziral v lastno vrednostno in &ustveno — biolo-
sko — notranje okolje, pa mu je zunanje okolje prav tako pokazalo svojo brez-
smiselno, odbijajoco, krvavo pest) ne mores priti do zadostitve svojim bioloikim
potrebam: &e si za borce na sremski fronti, potem bo¥ tolkel lakoto ti in tvoji
otroci, bos od lakote celo umrl, ali pa te bo zadela neka druga usodna strela
(praviloma strel: od kogar koli, od &etnikov, od zmede, od porusenega odnosa
med oznacujoéim in oznadenim).

Slovenska situacija, kakor sem jo popisal v zadetku, je bila strukturirana in
adaptirana, saj je sleherna bojujoca se skupina imela svojo oznaéujolo leksiko in
vsebinsko oznadeno, ki je tej leksiki pripadalo na razumljiv, skladen, ustrezen
nacin. Med obema skupinama si lahko izbiral, a kamorkoli si 3el, si prisel v smi-
seln svet. Tu — v Zasedi — pa je pot do smiselnega sveta zaprta. Nesmiselni sta
obe varianti: obe se neogibno konéujeta v smrti (smrt partizana Iveta in ¢etnika
Marka in oznovskega zastavnika in upirajoéih se kmetic in partizanskega polkov-
nika in Zeleznid¢arjev in zemlje in polj in hi§; edini realno prilagojen zunanjemu
okolju je oznovski zastavnik — ker je sam anemicen, zgolj bioloske prakse, ni¢
ne da na parole in Zivi v skladu s situacijo; zato ga seveda zadene smrt, ki je
zakon anemiénega sveta); resnica filma — sveta in &loveka v tej zgodovinski situ-
aciji — je smrt: smrt biologije in smrt parole. Smrt sleherne moznosti smisel-
nega sveta. Materialna realiteta je zapisana smrti. Uni¢ujejo se ljudje in ideolo-
gija. Ziva ostane ena sama stvar: legenda, mit, narodna pesem, magija: materiali-
zirana (politizirana in biologizirana) Fikcija. Oznovski kapetan je ubil mrtvega
Marka. Realno je mrhovinar. Za to vedo vsi: on sam in vasc¢ani. Pa se vendar
vsi — on sam in vas¢ani — obna3ajo, kot da ga je ubil v odprti konfrontaciji:
kot da je ubil Posast, Zlo. Ti vaiéani so bili 3e malo prej &etni3ko razpoloZeni. A
ker jim nova oblast streZe po zivljenju in ker morajo zadostiti svoji prvi potrebi
— samoobrambi —, se morajo z njo (s svojim vitalnim, odlo&ilnim okoljem)

prvi plan
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hekako zbogati. Prepreéena jim je realna moznost sporazuma, to smo Ze analizi-
rali: ostaja jim samo mitska. Vsi — vai&ani in ozna$ kot najbolj pristni pred-
stavniki oblasti (ta pa je Nasilje, in ne intimna vera ubogega naivnega lveta)
— priseZejo na edino, kar ni blokirano, kar jih ne spravlja med sabo v motece,
razni¢ujode se (realne) odnose: na Fikcijo. Fikcija je odprta moZnost, na kateri
lahko vsi participirajo, ker ni realnosti. Vzpostavljene Fikcije kot edine kohezivne
socialne in moralne, vrednostne in materialne sile (poleg nasilja, ki pa je obo-
jestransko in je zato v nasprotju z bioloskimi potrebami) je vzpostavljanje edi-
nega oznadenega in pomenjenega, ki je mogode, ki pa ima to nesredo, da mu
manjka oznalujoce. Oziroma: oznalujode ji pripada, vendar na povsem fiktivni,
irealni, psihotiéni, shizofreni, fantastiéni ravni: na ravni Igre in Poezije (ki pa
sama sebe seveda ne sme gledati kot Igra, temve& kot Resnost: kot Religija). Pri
pri¢i se zaéne ustvarjati narodna pesem o junaku kapitanu-oznasu, vsi za mizo,
pijani, kamniti, odsotni, brutalni, budni, prestraseni in strasni tkejo edini pajce-
vinasti most, ki jih lahko zveZe v neko vsaj quasi-skupnost, ki jim omogoéi, da se
ne pretvorijo v kongolizacijo in mongolizacijo, v totalno anomalijo, ki je fizi¢na
in psihi¢na smrt. Umetnost se znova (ali bolje: $e zmerom) razkrije kot magi¢na
in irealna, nadomestna, a hkrati izjemno moéna (ker je edina) vez v situaciji
razdrobljene druzbe. Umetnost kot spev o LaZi, ki pa je s tem, da reduje rod,
prenehala biti laz in je postala odreseniska.

Do sorodnega opazanja bi lahko prisli tudi s sociolodko-historiéno metodo: e bi
govorili o razpadu modela primitivne rodovne skupnosti, ki ne prenese dolocene
viije oblike drzavno-druzbene organizacije, partija in revolucija pa se pojavljata
ravno kot nosivki te vi¥je — evropske razvite — socialne oblike vendar le »ob-
jektivno«, po perspektivi, po zgodovinski funkciji, ne pa subjektivno, intimno;
partijci — oblastniki — so namreZ prav tako ljudje tega roda, izsli iz tega dolo-
genega tipa kulture ter organizacije, zato jim je intimno ideologija kot intimni
vrednostni sistem enako tuja, novo druzbeno-drzavno obliko uvajajo na zunanji
naéin kot najéistej$o prisilo, ideologija, s katero skusajo to prisilo organizirati
in osmisliti, pa se neogibno spreminja ne le v njihovih ustih, temve¢ tudi zanje,
za njihovo primarno skuinjo ter percepcijo v parolo, v magijo in — konsekventno
— v Mit (Fikcijo). Za oba pristopa, filozofskega in socioloskega, je bistveno, da
ugotavljata razkol, razcep v strukturi, prva kot nesoglasje med oznaujodim in
oznacenim, druga kot nesoglasje med dvema totalnima modeloma druzbene orga-
nizacije. Rezultat, do katerega prideta oba, je isti: fiksiranje totalne anomalije,
v kateri $vigajo krogle po prostoru sem in tja, zadevajo vse po metodiéno zako-
nitem nakljuéju: vse morajo pobiti.

Ta anomalija pa je tisto, kar nenehno sprejemamo v ¢utni simboliki Pavlovice-
vega podezZelskega blata, sivine, golih dreves in %e blata in érnih nogavic in »ani-
maliénih« spolnih aktov: sveta, v katerem ima &lovesko Zivljenje nicelno vred-
nost — v katerem je edina proizvodnja proizvodnja Mita-Legende-Fikcije in edina
potro$nja ubijanje, vse ostalo, nagneteno med obe akciji, pa je nevtralno vege-
tiranje sterilne sivine. '

prvi plan
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iScem ljudi,

televizija

ki nam znajo kaj povedati

Is¢éem ljudi, ki nam imajo kaj pove-
dati. Takih pa je veliko veg, kot si mi-
slimo. ISéem kraje, ki niso v srediscu
pozornosti, pa vendar ne bi mogla re-
¢i, da obiskujemo samo obrobne po-
krajine, kjer naj bi ziveli ljudje, stis-
njeni ob rob neprestanih druzbenih gi-
banj, ki pogojujejo tudi najrazliénejse
premike v Zivljenju posameznika, po-
samezne druZine, posameznega kraja.
Res je, da so poti do krajev in ljudi,
ki sem jih doslej v svojih oddajah
predstavljala nasemu TV obcinstvuy,
dolge in vedinoma slabe ter zato S3e
daljse, res pa je tudi to, da nikjer ni-
smo srecevali ljudi, ki bi bili obreme-
njeni s kakr$nimi koli predsodki zara-
di svoje odmaknjenosti. Nasprotno:
zdi se mi, da si znajo poiskati in ohra-
njati posebne vrednote, brez katerih bi
jim bilo zZivljenje preveé¢ monotono.

Le najstarejsi véasih izgubljajo pogum
— spomnim naj na ljudi iz oddaje NA
SKALI VAS (zaselek nad vasjo Soca,
kjer se zivljenje nekako ustavlja na
mrtvi to¢ki kljub novi gozdni cesti).
Skalane smo pred dvema letoma nasli
precej zagrenjene, ker so njihove za-
sluge za sodelovanje v NOB nekako po-

Jovita Podgornik

Recimo, da so vprasanja takale:
Kot avtorico televizijskih repor-
taz vas, kot kaze vrsta vasih od-
daj, nenehno zanimajo »ljudje
ob robu,« kot je napisala ocenje-
valka TV programa v Stopu Olga
Ratejeva. Kako iscete, kako se
odloéate za teme in kaj spozna-
vate pri tem, ko se srecujete z
vrsto ljudi, ki so zaradi edmak-
njenosti od veéjih ali velikih
kulturnih sredisé znani kveéje-
mu svojemu oZjemu okolju? Ena
zadnjih vasih oddaj PRECEJ VEC
KOT VNEMA vam je nemara
lahko izhodis¢e za razmisljanje
ob nasih vprasanjih.

zabljene, ker jih razen enega samega
Italijana ves povojni &as ni obiskal ni-
hée, ki se je zdravil v njihovi partizan-
ski bolnisnici, ker nimajo elektrike in
ker je na starost pot v dolino in nazaj
cedalje tezavnejsa. Mladi, kar jih je, si
is¢éejo delo v sosedni Italiji, v rudniku
Rabelj, in odhajajo sredi noéi na pot
zaradi $ihta, ki se zaéne zgodaj. Pa 3e
tu, na Skali, nismo sreéali same gren-
kobe.

Ce pomislim na druge oddaje iz geo-
grafskega obrobja, jih moram najprej
vsaj po naslovih priklicati v spomin:
EVGEN CESTNIK, DRAGATUS 18 —
podoba mizarja, ki se je ze pred mno-
gimi leti izoblikoval v vodilno osebnost
vaskega kulturnega Zivljenja in je sam
tudi skladatelj preprostih pesmi, rezi-
ser vaskih iger, dolgoletni vodja fol-
klorne skupine, predvsem pa velik |ju-
bitelj klasicne literature s knjiznico, ki
bi bila v ponos marsikomu izmed nas.
Prek Cestnika je zaZivel del Bele Kra-
jine.

SKORAJ VSAK VECER OB DVAISETIH
— reportaza o Edvardu Cetinskem iz
Kocevja, ki je ob nasem snemanju ze
cetrto leto skoraj dnevno obiskoval

kraje na Koéevskem in razveseljeval
ljudi s potujoéim kinom. Pri tem je
filmski projektor novatorsko usposobil
sam, hkrati pa sam tudi oblikoval pro-
gramsko politiko in projiciral filme.
O SOLARJIH ZARADI VSEH NASIH
OTROK — reportaza o neenakopravnih
pogojih za osnovnosolsko izobrazevanje
v predelih Slovenskih goric, Haloz,
Kozjanskega. Mislim, da so ocenjevalci
te oddaje kljub pozornemu analiziranju
problematike otroka, kakor smo ga pri-
kazali v paraleli z mestnim, ljubljan-
skim Zolarjem, popolnema prezrli ime-
nitne uéitelje in uéiteljice, ki niso veé
Kadurji, marveé mladi in optimistiéni
vzgojitelji z mnogimi vrlinami in z ve-
liko pedagosko zavzetostjo. Kljub te-
zavnim delovnim pogojem.

KORENINE IN KROSNJE — oddaja o
nekaterih ozadjih za naraséanje mlado-
letniskega prestopnistva. Ce smo sne-
mali to temo na Prevaljah in na Rav-
nah, to Se ne pomeni, da smo hoteli te
kraje posebej apostrofirati. Sploh ne,
iskali smo paé primer med primeri.
Poanta sporoéila te oddaje se je v vsej
jasnosti dotaknila pomanjkljive dru-
zinske vzgoje.
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KAKO SMO POSTALI DRUZINA, KAKO
ZIVIMO — reportaza o eni sami druzi-
ni v Slovenskih goricah, ki si, osvobo-
jena teZav in razoZaranj preteklih let,
zdaj z novim poletom isée in oblikuje
prihodnost ter se vkljuéuje v napredek,
kakor ve in zna. Pri tem gre za neko-
liko nenavadno druzino, saj sta se go-
spodar in gospodinja vzela v zrelih le-
tih pred dobrimi petimi leti, poprej
ona osamljena in brez moZnosti za
lastno izbiro moza, on pa, ofe sedmih
otrok, po smrti prve Zene zaradi nera-
zumevanja otrok izlogen iz lastnega do-
ma. Potem je tu Se rejenka in njen ne-
zakonski otrok. Mislim, da je kil opti-
mizem teh ljudi oéiten in da so po za-
slugi radijskega in zlasti 3e televizij-
skega sprejemnika ter zaradi veselja do
potovanj vsaj enkrat v letu kar dobro
seznanjeni z najnovejSimi dogodki
doma in po svetu in jih sploina neraz-
vitost oZjega okolja prav ni¢ ne ovira
pri vztrajnem ter trdozivem iskanju se
popolnejiega vsakdana od tega, ki so
si ga Ze — dobesedno — priborili.
PRECEJ VEC KOT VNEMA — reportai-
ni zapis o veliki pripravljenosti mladih
in starejsih vas€éanov v okolici Cerkne-
ga za neko ustvarjalno komunikacijo v
njim lastni ter njim dostopni kulturni
dejavnosti. To je za zdaj Se vedno igra,
blizu ljudski igri, oziroma tekst, po
njihovo priblizan ljudskemu vzdusju.
Zanimali so me predvsem ljudje, struk-
tura njihovih poklicev, delovni in mate-
rialni pogoji za njihovo dejavnost in
razlogi za vnemo, ki vsa ta vprasanja
spremlja in ohranja, izroéilo iz davne
preteklih, pa do danes skoraj avtentié-
no ohranjenih navad vaskega gledali-
s¢a nad hlevi, pod kozolci, na senikih.
In kako is€em te teme, kje jih najdem,
kako jih najdem, sprasujete.

Osnovna orientacija je seveda Ze v moji
osebni zvestobi krajem ob robu, saj
sem ves prosti ¢as otrostva in kasneje
dijaskih ter Studentovskih let prezivela
na Sladki gori — rob Kozjanskega —
kjer se je reviéina neprestano kotila in
razraséala in kjer je bilo napredku le
tezko utirati pot. Pa vendar so se tudi
v takih okolis€inah razvijali in obli-
kovali odli¢ni ljudje, ki so bistveno
vplivali na vrsto zZivljenjskih spoznanj,
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mi odkrivali globino izroéila narodne
pesmi, obi€ajev, miselnih bodic, me na-
vezovali na svoje »lepote«, do umetnih
roz, narejenih v dolgih zimskih dneh in
ob petrolejkah, z oéali, ki so sluzila
vsem postaranim v eni druZini leta in
leta, pa do knjig, ki so jim veliko po-
menile. Bili so to stari mohorjevi kole-
darji izpred prve svetovne vojne pa
zivljenjepisi svetnikov in z roko prepi-
sani teksti za preproste igre, ki so jih
igrali in v njih neprestano kaj spremi-
njali. Bilo je to nareéje, z besedjem in
s stavki, ki jih dandanainji skoraj ne
sli$is ve€ iz ust izobraZenca, prekvase-
nega z naglico, tudi z naglico jezikov-
nega komuniciranja. Skratka: bila je in
ostaja dispozicija, ki se ji ne morem in
noéem izneveriti. Marsicemu mora$
ostati zvest.

In potem je dovolj bezen stik z ljudmi,
ki jih sre¢ujes med snemanjem, véasih
gre tudi za nakljuéje. Evgena Cestnika
bi ne bila nikoli spoznala brez Preser-
nove druibe oziroma oddaje o njej. Za-
nimalo nas je v neki problemski kultur-
ni oddaji, kako je mnoziéna knjiga za-
koreninjena med Slovenci. Obiskali
smo nekaj poverjenikov in med njimi
tudi Cestnika v Beli Krajini. Zados&alo
je samo borne srelanje z oémi tega
imenitnega ¢loveka, zado3¢al je pogled
na njegove knjige in zado3alo je nekaj
izmenjanih misli, da je v meni zatlela
zelja predstaviti ga Sirsi kulturni jav-
nosti.

Podobno je bilo z Edom Cetinskim.
Snemali smo prispevke za kulturno tri-
buno Kultura v kogevski komuni pa na-
letimo na problem potujoéega kina. In
spoznamo mladega zanesenjaka, ki je
imel v nasi oddaji le nekaj minut pro-
stora, vedela pa sem takoj, da moramo
o njegovem delu napraviti posebno od-
dajo.

Mozinosti za izbiranje je nesteto. Odlo-
citi se je nekoliko teze, dobiti mozno-
sti za realizacijo zamisli pa najteze.
Televizijski programski delavci smo od-
visni od tolikih komponent, od naér-
tovanja programov za daljse obdobje
do naértovanja snemalnih ekip, pred-
vsem pa od materialnih moznosti in
tudi od realnega Stevila oddaj za to ali
ono programsko obdobje. In tu ne mo-

re$ prehitevati ne ¢asa ne zahtev in ne
moznosti. Podrejeni smo sistemu, ki za-
gotavlja smotrnost proizvodnje pro-
grama in temu ni oporekati.

Seveda nas pa — tudi mene — k iz-
boru tem za reportazo, recimo, usmer-
ja tudi Ze omenjeni programski kon-
cept. In skladno z njim si vsak od nas
poisée nekaj tem, ki, upam, prebujajo
véasih kar preveé otopelo zavest zado-
voljnih Slovencev.

In kaj spoznam, bolje: kaj spoznavamo
vsi v ekipi ob snemanju posamezne re-
portaze?

Za snemanje porabimo tri, Stiri, naj-
ve¢ pet dni, e je »teren velik«, kot
pravimo razliénim snemalnim krajem.
Ves ta €as se intenzivho povezujemo z
ljudmi, zaradi katerih nastajajo nase
oddaje. Marsikje smo prvi »Ljubljan-
€ani«, ki so pridli mednje. Ce to ne
pa vsaj prvi novinarji. Pozornost ljudi
iz obrobij nase dezelice je neponovlji-
va. In prav tako gostoljubnost, ki je
brez primere. In ko po konéanem delu
posedamo skupaj z domaéini, se raz-
grinjajo misli in teme, ki bi jih morali
snemati na magnetofonski trak, ée bi
jih hoteli ohraniti kot neko dokumen-
tacijo, kot nadaljnji izvir pobud za no-
ve in nove oddaje.

Naj opisem en sam primer — ozadja in
vzporedna spoznanja ob temi Precej veé
kot vnema.

Pred veé kot petimi leti sem zasledila v
Mladini ¢lanek Ferija Zerdina o upri-
zoritvi neke Lorcove drame v vasi Rav-
ne nad Cerknim. Ne spominjam se veg,
kaj so takrat igrali. Ostal pa mi je v
spominu reporterjev opis zanosa, ki ga
je obéutil na obisku v tej vasi. In lani
oh Novem letu je kolega Peter Likar oh-
javil v TV dnevniku reportazico o isti
vasi. Ponovna spodbuda, nakar Se Li-
karjevo osebno sporoéilo, naj naredimo
v kulturni redakciji kaj veéjega o ra-
venskem primeru.

Na ZKPO Idrija sem preverila mozno-
sti za snemanje oddaje o Ravnah, pa
sta mi tovarisa Baudez in Jeram, pred-
sednik in tajnik, povedala fe za vasi
Planina, Gorje-Poce in Otalez. Torej
stiri aktivne celice neke dejavnosti, ki
je ne poznamo dovolj, ki jo je vredno
odkriti.



In ko sva s snemalcem Zarom Tusar-
jem, ki mi je razen Vasi na Skali (ka-
mera Viki Pogacar) ter Evgena Cestni-
ka (kamera lvo Belec) posnel vse prej
nastete oddaje in jim dodal ob moji
zasnovi svojo lastno in zelo pomembno
ustvarjalno komponento, obiskala vasi
nad Cerknim, da dobiva temeljitejso
oshovo za nadaljnje pripravljanje od-
daje, sva ze vedela, da bo okvir ene sa-
me oddaje mnogo preozek za vse teme,
ki so se kar same ponujale ob sreéanju
z nekaterimi ljudmi v teh krajih.
Zabelezila sem si, o ¢éem vse bi bilo
vredno razmisliti:

— Struktura poklicev v posamezni
igralski druzini (koliko je delavcev,
intelektualcev, kako se vkljuéujejo in-
telektualci na vasi, vraéanje izobrazen-
cev iz vedjih centrov v domaco vas).
— Moznosti za vaje, pogoji za igranje,
od premiere do gostovanj.

— Oder: kaj je to v njihovih razme-
rah, kulise, kostumi.

— Izbor tekstov, neusmerjenost k slo-
venski sodobni igri (samo letosnji re-

pertoar: Golar — Dve nevesti, Kosem
—— Morje, Novaéan — Lepa Veleja, Ku-
Sar — Ziv pokopan, ljudska igra).

Mentorstvo pri izhiranju tekstov, vlo-
ga Prosvetnega servisa preko ob¢cine
ZKPO, ali obstajajo moznosti za sodob-
nejse tekste? Arhaic¢nost jezika v starih
igrah. Dramaturgija.

— Retzijsko vodstvo. Kdo so pravza-
prav reziserji? Ze ob terenskem ogledu
postane jasno, da v treh primerih od
Stirih rezira zanesenjak Trzi¢an Dolfe
Anderle, ki ne premore niti lastnega
prevoznega sredstva, a vendarle prihaja
v te kraje z uvtrudljivo dolgimi potmi
rednih avtobusov, nima zagotovljenega
prenoéevanja v hotelu ali gostilni, ne
dobiva dnevnic in potnine, nima nobene
pogodbe za pladilo svojega dela. Vec
kot vnema, si zapisem, &lovek, vreden
posebne oddaje. Tudi Sminka sam in se
veseli, kadar je igra nastudirana za
prvo predstavo. No, za namecek rezira
letos Se Moliéra v Cerknem. Kako zmo-
re, kako si razdeli ¢as? lzvem, da je
dobil lani za podobno garasko delo na-
grado ZKPO Idrija, menda 120 starih
tisocakov. Neverjetni, a resni¢ni podat-
ki o skromnem &loveku, ki ga ne ovi-

rajo ne letni éasi ne kilometri ne leta
ne tezave. Ko ga konéno spoznam, me
preprosi, da ga ne posnamem za in-
tervju. »Bilo bi videti neskromnoc,
pravi...

V Eetrtem primeru, Ravne, rezira kmet,
domacin Franc Prezelj. Pri oblikovanju
govora pomaga ob sobotah profesorica
matematike iz Idrije, sicer Ravenéanka,
Metoda Prezelj. Domaéine pesti narec-
je, v ritmu, v naglasih. Preveé izrazito
je. Knjizni jezik jim je trd oreh. Na
vaji slisim Metodo Prezljevo, kako po-
pravlja: On, doktor juris: »Ti moja
zvezda vodnica, porociti se morava . . .«
Ona, matematik: »Ne tako — Ti moja
zvezda vodnica, poroéditi se morava . . .«
ReZiserja Prezlja skrbi vse od scene,
narise jo sam, do odra v celoti. Ve, ra-
cuna na sodelovanje celotne vasi, pa
vendar. Na prvem obisku vidim Prez-
ljeve plakate za igre prejsnjih let. Z
bridke mislijo se spemnim tako vzne-
mirljive razstave kica. Za tisto razstavo
so vsi ti plakati ki¢, po merilih orga-
nizatorja, toda: kdo zna tu in tem
ljudem v t e m izkustvu risati drugace,
bolje, ne v imenu spontanega in ustvar-
jalnega ki¢a? Mene so plakati, zlasti pa
se ogromna kulisa, ki je bila obeiena
cez skoraj celo zadnjo steno Prezljeve-
ga doma, ko je Franc slikal morje, ga-
lebe, jadrnice, ladjo Albatros, svetilnik
in oblake, presenetili po neki svoji iz-
razni moéi slikarja-naivca. Toda vred-
ni bi bili posebne 3tudije kot potreba
in edina izraznost dela nasih ljudi.

— Praznik na vasi. To je dan premiere.
Poseben dokumentarni zapis bi veljalo
posvetiti ob&instvu. Zakaj prihajajo na
igro tako daleé, tako zvesto, leta in le-
ta. Zakaj jih ni sram, da se ob tekstih,
ki se jim kolikor toliko izobrazeni gle-
dalec dandanasnji le smeje, razjokajo
od ¢ustvene prizadetosti ali tudi od za-
dovoljstva, ¢e se zgodba odvije proti
sre€nemu koncu.

— Prisotnost ki¢a ob predstavi. Od
kulise do kostumov in Sminke. Podob-
na misel, kot Ze prej omenjena. Ta ki¢
je del zivljenjskega pojmovanja lepote.
Drugega, drugih lepot ne poznajo. Ne
leta 1971 in najbrz ne kdaj kasneje..
— Nerazumljivost knjiznega jezika. To
je po mojem razlog, da povsod povedo
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vsebino igre pred samim zacetkom. Psi-
holoska priprava na dejanje na odru.
Tolmacenje vsebine.

— Otroci in predstave. Prvi prostor v
improviziranih  dveranah zavzamejo
otroci. Ne glede na to, da tekst more-
biti sploh ni primeren zanje. Lepa Ve-
leja Ze ne. Ne 3ola ne cerkev pa nimata
nobenega pomisleka ob tem. Zanimivo,
kaj je lahko skupni imenovalec pri po-
puséanju vzgojnih principov.

Se in 3e bi lahko nastevala.

Pri snemanju zadnje reportaze, VRA-
CANJE, o »Amerikancih« razliénih gene-
racij v belokranjski vasi Preloka, se je
rodilo znova veliko veé pobud in vti-
sov, kot jih lahko zajamemo v eni sami
oddaji. Ure in ure analiziramo v pro-
stem &asu po snemanju te vtise sproti,
z ekipo, ali vsaj z delom ekipe. Ce pou-
darjam ekipo, vidim v tem posebno
vrednost sprotnega preverjanja nekih
zapazanj, Interpretacije so spontane in
na razliénih nivojih, pogojene pa¢ z iz-
kustveno in izobrazbeno strukturo te-
ama. Vanj Stejem vse, tudi Soferja, ki
je véasih Ze temeljitejii opazovalec
drobnih znaéilnosti kot mi drugi, ki
imamo med snemanjem zahtevne nalo-
ge in obrobnega dogajanja niti ne mo-
remo opazovati.

Mislim, da je velika razlika med nasta-
janjem filma, recimo filmskega doku-
mentarca, in televizijske filmske repor-
taze. To reportaio obcéutimo namrec
sproti v vsej celovitosti teme vsi. Pri
klasiénem naéinu snemanja filma pa se
celovitost oddaje oz. scenarija drobi
na kadre. V nasem primeru nastaja ob
zacetno obrazlozeni temi neka ustvar-
jalna napetost v ekipi, kar po mojem
mnenju sploh ni ne ovrednoteno ne re-
gistrirano. Prepriéana sem, da moja
izkusnja ni osamljena, saj poznam vr-
sto kolegov, avtorjev oddaj, ki obéu-
tijo podobno.

In pri takem nacinu dela se teme za na-
prej ponujajo kar same.

Ce se bo kateremu od bralcev Ekrana
zahotelo prebrati to moje razmisljanje
v celoti, me bo nemara proglasil za ide-
alista, ki mu ni vsega verjeti. Prav. To-
da vsak ima svojo resnico, ki vanjo
verjame. Sama vem, da je moja resni-
ca o odnosih med ljudmi, ki jih lahko

429



eievizija

odkrivamo in spoznavamo zaradi tele-
vizijskih oddaj, polna nekega Zlahtnega
optimizma in vere v éloveka. Morda se
tega optimizma, te vere zavedas Sele v
stikih s kraji in ljudmi ob robu, kajti
tam je Se zmerom mnogo tiste tisine in
zbranosti, ki nam pripomoreta k raz-
misljanju in vrednotenju. To vrednote-
nje pa zaértava nas dolg do zanemarje-
nosti vrednot in ée moje oddaje, pra-
viéneje — oddaje nase ekipe — nekaj
malega pripomorejo k praviénejsemu
opazovanju ter ob&utenju ljudi in pro-
blemov, potem se ni Euditi, zakaj se
vsakokrat, ko zakljuéimo snemanje,

vraéamo v odtujenost nas mestnih lju-
di mnogo mirnejsi, zadovoljnejsi in za
veliko spoznanj zrelejsi.
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4. prizor

Milica: (vstopi, za roko vodi ter podpi-
ra Janeza, ki komaj 3e premika no-
ge. Posadi ga k peci, tudi sama vsa
izmuéena sede) Hvala Bogu, da sva
doma. Ne vzdrzala bi veé dolgo.
(Starsi jo zaludeno gledajo)

Rekarca: Milica, vendar si prisla. Tako
smo bili Ze v skrbeh.

Rekar: (gleda Janeza) Kdo je pa ta,
Milica?

Milica: Ali ga ne poznate? — Janez
jel — —

Rekar: (se zadudi) On? — —

Rekarica: Moj Bog, kak3sen se vrada.
Milica: Slep in na pol mrtev. Vi ne ve-
ste, koliko sem pretrpela ta ¢as. Sla

sem preko bojnih poljan, bila v
smrtni nevarnosti, veékrat laéna,
Zejna in zmuéena do smrti. Vodila

in podpirala sem tega reveza, ki je
bil Ziv pokopan. Berac¢ila sem zanj,
da mi ni na poti umrl. — — Ljubi
starsi, sedaj vidite, koliko sem zanj
trpela, vidite tudi, kako velik revez
je on, zato vas prosim, ne hudujte
se, e sem ga pripeljala pod na3o
streho. — — Lepo vas prosim, naj
bo zdaj on va§ — — sin — in moj
— — brat. (Pavza)

Janez: (se zave, govori zmedeno) Kje
sem, kje?

Milica: Doma si, Janez.

Janez: Doma, doma. Kje je mati? Moja

mati, pridi,
srecni sin.

da te objame tvoj ne-

Milica: Janez, mati bo takoj tu. Malo
pocakaj. (Vstane in hode iti)

Rekar: Ne hodi. Mater so pred par dne-
vi pokopali.

Janez: (plane pokonci in krikne) Mojo
mater pokopali — — mojo mater
— — (omahne)

Milica: (ga ujame v naroéje) Janez, ne
obupaj. (Z vasi prihaja pesem fan-
tov: Oj ta vojaski boben...)

Janez: (umirajoce) Kalvarija mojega
zivljenja je kon&ana. — Pridi, smrt.
— Moje trpljenje je na vrhuncu —
pribit sem na kriz. Pridite, bratje, ki

ste izkrvaveli za domovino — — pri-
dite osvetniki — — redite me iz
groba. — —

Milica: Janez, Janez! — — (Zaihti. Re-

kar in Zena poklekneta.)

Janez: Moje delo je konéano — —
moje roke ocis¢ene, — — srce je
mirno, — — — Milica — angel
moj, — z Bogom! — — (nekoliko
dvigne glavo in hropeée zaklice)
Mati, jaz prihajam! — — (Umrje.

Fantje pojo:)
In mi slovenski fantje
bomo pokopali te!!!!

Zastor pocasi pade!
(Odlomek iz drame Toneta Ku3arja
ZIV POKOPAN)



ptika slike
in
etika besede

Denis Poniz

Odvec bi bilo na tem mestu razprav-
ljati o poslanstvu, ki je v lasti televi-
zije, o neposrednosti slikovnega in gla-
sovnega vtisa, ki ga posreduje gledalcu
neposreden televizijski prenos ali tele-
vizijska reportaza. Prav ta neposred-
nost, ta MOC besede in MOC slike pa
sta lahko dvorezni, lahko se spreminja-
ta iz poslanstva za-¢loveka v poslanstvo
proti-Eloveku. Televizija poroéa tudi o
dogodkih, kjer je é&lovek pred zaslo-
nom neposredno sooéan s smrtjo, z
umiranjem &loveka pred kamero. Kak-
Sen je nas odnos do umiranja »nas« v
Vietnamu, je dovolj zgovorno in tudi
ne brez filozofske globine spregovoril
film DALEC OD VIETNAMA, nihée pa
se ni bolj doloéno vprasal o tem, kak-
sen je nas odnos do tiste vsakdanje
smrti, ki jo gledamo v TV Obzorniku
in TV Dnevniku vsak dan, mesec za me-
secem. Ta smrt, to umiranje, ki je le
toliko in toliko minut ali sekund v

shemi vsake informativne oddaje, je v
svoji blizini Ze tako daleg, da je nase
dojemanje otopelo, nasa zavest skrha-
na in nas razum prevaran. To »sprase-
vanje« o smrti je del nasega vsakodnev-
nega dojemanja sveta in ljudi. A zakaj
smo otopeli ob tej smrti, ko pa vse-
eno Se nismo otopeli ob tisti resni¢ni,
ne-varni smrti, s katero se sre¢a vsak-
do nekajkrat v svojem zivljenju? Mar
zato, ker je smrt pred TV sprejemni-
kom, pa naj bo fe tako grozljiva, ven-
darle varna, oddaljena, realno odsotna?
Ali ni morda krivda tudi nekje drugje,
pri posredniku, ki se mu pravi novi-
nar-porocevalec? Zanj je, bodimo od-
kriti, smrt kruh in po tej smrti se rav-
na tudi njegova uspesnost. Novinar po-
rogevalec mora biti éim blize pri bojih,
ki so posledica drzavnega udara, &éim
blize pri bojih v Vietnamu ali na bliz-
njem Vzhodu, pri pozarih, nesreéah,
potresih, poplavah, umorih in drugih
katastrofah, kjer umirajo ljudje. In
njegova naloga je, da to smrt zabelezi,
ohrani, posreduje. Toda velika razlika
nastane potem, pri komentarju teh po-
snetkov, ki so posnetki smrti, umira-
nja, unicenja ljudi. Kajti posnetki brez
komentarja niso ni¢ drugega, kot sen-
zacionalizem, laini humanizem in laz-
na pieteta. Ne glede na grozljivo razsez-
nost posnetkov, na njihovo grozljivo
vsebino, ostajajo komentatorji do njih
hladni, neprizadeti. Seveda nihée ne
zahteva, da bi se TV spremenila v ka-
pelo za objokavanje vseh tistih brezim-
nih in znanih, katerih smrt je zabele-
Zila kamera in ki so postali v svoji
smrti del veéernih novic z vsega sveta.
A etika porocanja bi bila lahko manj
uvradna, manj industrijska, hladno ne-
prizadeta.

Primer tak3nega uradno-hladnega poro-
canja je bila vest o tragi¢ni nesreéi
vlaka s Solarji pri Sarajevu v TV dnev-
niku, v soboto, 17. juiija lani. Teiko je
namreé razumeti etiko tistega novinar-
ja, ki je zmoZen z neprizadetim, vsilji-
vim in hladnim glasom sprasevati v sa-
rajevski bolnici dvanajstletnega decka
o tem, »kako je dozivel nesreco«. Bodi
kakorkoli, takino porocanje je precej
barbarsko, je nehumano in vzbuja obh-
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¢utke, da gre TV le za senzacionalizem
vesti, ne pa za njihovo vsebino. Kajti
taksen novinar se v svoji poklicni to-
poumnosti verjetno $e nikoli ni vprasal
o tem, kako pretresen je ¢lovek, ki je
vsel smrti, kako pretresen je &lovek, ki
je prezivel strah, grozo, bolecine in ob-
cutek smrti, ki ga je obdajala, posebej,
ce je ta ciovek, ki je objekt novinarje-
vega izzivljanja, dvanajstleten otrok.
Zdi se mi, da razmisljanje o etiki be-
sede in etiki slike ni tako nepomembno,
da ljudje, ki pripravljajo aktualne ve-
sti, ne bi premislili svojega koncepta
in ga, kolikor je le mogoce, »humanizi-
rali« v tistem pravem pomenu te, na-
lasé v narekovaje postavljene besede.
Posebej Se, ker primer iz sobotnega
dnevnika ni osamljen, temveé le élen
v dolgi verigi, ko postajata gledalec in
porocevalec objekta, ki ju veze le Se
zanimanje za senzacijo, za srhljivo
smrt ali razdejanje.

431



televizija

monitor ...

Realizacija: Sandi Colnik, Igor More
Tehnika snemanja: kasetni magnetofon
Schaub-Lorenz
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Pri Monitorju, grajenem na tistih obli-
kovnih in vsebinskih elementih, ki so
tipiéni fenomen televizije (Marjan Ro-
Zanc), nam z odprto strukturo, kjer ni
ni¢ zakljuéenega, ne postrezete z odgo-
vori

to delamo namerno

ampak z vrsto vprasanj, katerih odgo-
vore si moramo poiskati sami. To je
ena izmed bistvenih znaéilnosti, ki ga
loéi od ostalih oddaj ljubljanske tele-
vizije; le-te so namreé ze v naprej za-
kljuéene, determinirane

so od konca nazaj

ali pa Ze imajo vnaprej neki strogo iz-
delan moto, ki ga le razvijejo in za-
kljuéijo. V teh oddajah je, kot pravi
Rozanc, €élovek nad svetom, je vnaprej
postavljena struktura sveta in ni sveta
nad élovekom, kar je ravno tako zna-
¢ilno za Monitor.

Bistvo Monitorja vidim v sprotnem
vzpostavljanju odnosa, improviziranem,
po vsej verjetnosti sila napornem; to
pa, kar me pri tem vzpostavljanju od-
nosa do subjekta zanima, je, ali imate
ob svojem pristopu k izbrani temi oz.
k izbranemu subjektu Ze vnaprej po-
stavljeno podobo sveta, ki ga ti ljudje
Zivijo, in €e nimate te podobe, ali biva
v vas podoba sveta, kakrinega bi radi
zgradili in prikazali?

Ne. Nikakrinega vnaprej pripravljenega
nafrta nimamo; vedno izhajamo iz ma-
teriala, ki je nastal pri snemanju in Ze-
le potem pri montaZi se gradi oddaja.
Najprej uredimo razne elemente, ki
smo jih dobili med ljudmi, 3ele potem
sestavimo neki dramaturski koncept.
Zato je edino, kar je reZiranega v teh
oddajah, ravno to nujno urejanje ma-
teriala. Ker snemamo vedno direktno,
moramo doloéene neuporabne elemen-
te skrajsati, bodisi iz tehniénih razlo-
gov bodisi zato, ker se nekatere stvari
ponavljajo, ali pa zato, ker naletimo
na &loveka, ki je za nas s televizijskega
stalis¢a nezanimiv, recimo: zavrne, da
bi odgovarjal odkrito, ampak se odloéi
za doloéene komercialne reakcije, ker

si misli, da mora odgovarjati tako, kot
od njega pri¢akujejo. Vedno poisée sa-
mo tiste najbolj Zive stvari.

Zanima me, konkretno pri Monitorju
o brezposelnih, ali ste imeli neko svojo
podobo o teh ljudeh, preden ste pri-
celi s snemanjem?

Ja, ogromno smo se pripravljali na to
oddajo, vsaj jaz, ampak v napaéno
smer. Hodili smo na posvetovalnico za
delo, studirali njihove biltene, ki jih iz-
dajajo o gibanju brezposelnosti, o
strukturi, toda preden smo priceli sne-
manje, smo prisli do tega, da je najbo-
lje, da to zavrZzemo, in smo namenoma
izpustili vsa ta strokovna razglabljanja
o temi ter se omejili samo na ljudi.
Seveda bi bilo najlazje zadeti s $efom,
ki ureja te podatke, toda namenoma
smo posneli ¢lovesko materijo, nobene
strukturalne. Seveda pa vedno tudi upa-
mo, da bomo z zgradbo materiala, z
organizacijo materiala, povedali vse
faktografske podatke, na katerih pro-
blem stoji. Vedno raéunamo tudi z
predznanjem, ki ga publika o tem po-
javu ze ima.

Nikoli ne sme§ pozabiti, da ljudje, ki
to gledajo, nekaj o tej stvari Ze vedo,
saj vsi zivimo v istem svetu, med isti-
mi problemi, beremo iste &asopise, gle-
damo isto televizijo. Ena osnovnih na-
pak mnogih oddaj je, da ti priénejo
razglabljati od zadetka do konca, kot
da so delane za celo vrsto totalnih be-
dakov, ki nikoli ni¢ ne slisijo, ki Zive
vedno izolirano in ni¢ ne vedo, kaj se
dogaja. Gledalcu le dodajamo, na to,
kar predpostavlijamo, da Ze ve, torej le
nadgrajujemo.

Gotovo ravno ta vasa teinja, da ne
obremenjujete celote, rojeva tako sve-
Zo podobo Monitorja.

To je nas namen, véasih uspe bolj, véa-
sih manj.

Mislim, da vam to v precejsnji meri
uspeva, saj se do tistih zgolj informa-
tivnih podatkov, ée vas ze zanimajo,
priborite indirektno in podasi skozi
razgovor.



Lahko re¢emo, da je nas uspeh, ¢e lah-
ko govorimo o uspehu, v tem, da smo
se naudili stvari izpui&ati, bolj vaZno
je tisto, kar v teh oddajah manjka.
Vedno veliko razmisljamo o reakcijah
gledalcev, kajti oddaje ne delamo kot
zakljuéeno celoto, ampak samo napol.
Vedno moramo raéunati na ¢loveka, ki
to gleda: kaj o tej stvari ze ve, kako
bo reagiral, torej moramo upostevati
vse Custvene elemente, ki so prisotni,
istocasno pa se moramo izogibati sen-
timentalnosti. Nase teme vcasih mejijo
na to same po sebi, tako da je treba
rezati pretirane &ustvene napetosti, ki
nastajajo. Skratka, ¢lovek v nasih od-
dajah naj bi se ne smilil gledalcem, ti
naj bi se le zavedali, da taksne situa-
cije obstajajo poleg njih, v njihovi
druzbi, da oni zanje ne vedo ali pa no-
cejo vedeti.

V  Monitorju prihaja do &udovitih
skladnosti pogovorne in vizualne kom-
ponente. Kako to, saj vi in Tusar delu-
jeta na zunaj nesinhrono in samostoj-
no?

Veste, poznamo se, smo ze vigrana eki-
pa. Tusar me pozna in priblizno ve,
kako. Ima malo tistega »flaira«, kot
temu pravimo.

Tako torej sploh ni vezan na vas raz-
govor in deluje popolnoma svobodno?

Absolutno, absolutno.

Ko govorite z nekom, imate dologeno
predznanje, ali veste, kaj ga boste vpra-
sali, oz. kaj zelite od njega izvedeti?

Obicajno ne.

Torej prihajate na to med pogovorom
samim?

Ja.

Vidite, tale najin razgovor je tak; tre-
nutno ne vem, kaj vas bom vprasal,
tudi ne vem, kaj bom 3e zelel izvedeti;
tako dajem poudarek zgolj najinemu
razgovoru, ki se brez vnaprej zacrta-
nega vodila lahko izneveri v smislu od-
govora na dolo¢eno totalno vprasanje.
Ne vem, e sem razumljiv.

Vedeti hocete, ¢e ze imam naért, pre-
den grem k ¢loveku, kaj hoéem od nje-
ga? Ne, nimam, ker me ne zanimajo
niti dejstva niti kaj je z njim, ampak
me zanima bolj njegova »$timunga«.

»Stimunga« — mislite pri tem na nje-
govo hastrojenost . . .

Ne, njegovo valovanje kot ¢loveka.
Vsak ¢lovek ima svojo barvo, svoj
vonj. To je tisto, kar loéi éloveka od
¢loveka.

Se vam ne zdi tako prikazovanje sila
subjektivno, saj vidimo éloveka na za-
slonih le tistih pet ali deset minut in
potem nikoli ve¢? Nikakrsne moznosti
nimamo, da bi ga globlje spoznali ter
sta tako ustvarjena podoba in nas od-
nos do njega izkrivljena in enostran-
ska.

To je seveda res, ampak to so paé ome-
jitve medija, ne samo televizije, ampak
vsakogar. Ce sredate &loveka v naravi
za pol ure, imate podobo o njem. Ta
je lahko popolnoma drugacna od po-
dobe, ki bi jo imeli o njem, & bi ga
poznali dva meseca.

Ja, samo da tega cloveka sre¢am jaz in
je podoba, ki so jo ustvarim ob nepo-
srednem kontaktu z njim, prva in moja.
Preko televizije pa ga sprasujete vi in
to ni ve¢ prva podoba in ne veé¢ moja.

Seveda.

Ce sreéam Eloveka v naravi, si bom po
polurnem razgovoru z njim ustvaril po-
dobo, za katero bom prepriéan, da je
resnicna, ker sem jo sam ustvaril. Ce
pa gledam nekoga po televiziji, ko ga
vi sprasujete, ne bom ve¢ preprican,
ali je to res on, mislim... jaz bi ga
takrat vprasal nekaj drugega, drugace.
Spominjam se Monitorja o gospodinj-
skih pomocnicah, kjer je neko dekle iz-
javilo, da bi si najprej ustvarilo hiso
z vrtom, avto in Sele nato druzino.

Vas je Sokiralo?

televizija

Da; mislim, da ste za mojo predstavo
o njej kot zgolj materialistki krivi vi,
ker niste pokazali, da je v tistem tre-
nutku to le reakcija na njen socialni
polozaj.

No, malo tega je evidentnega: ve se, da
je gospodinjska pomoénica. S tega
se razvidi marsikaj: da njen material-
ni polozaj ni preveé briljanten, da je
verjetno eden od njenih idealov, da bi
bila po materialni poziciji podobna ali
pa bi celo prekosila svojo gospo.

Torej nas mora Ze samo dejstvo, da
imamo opravka z gospodinjsko pomog-
nico, navajati na logiéno sprejemanje
in razumevanje njenih odgovorov?

Mislim, da je podobna situacija, kot ce
gre$ v bolnico, kjer so invalidi in ene-
ga od njih vprasas, kaj je njegova naj-
vec¢ja zelja; jasno, da bo rekel, da bi
bil rad prvak v teku, zato ker je pri-
vezan na stol. Ampak bistveno je, da
ti ves, da je to élovek, ki je invalid.
Tako ima ta izjava drugo teZo, kot ce
vprasa$ zdravega fanta, ki bi mogoce
to lahko postal, e bi hotel. To so ele-
menti, ki so vgrajeni v samo struktu-
ro in ki jih po mojem mnenju ni treba
ponavljati.

Mogoée Monitor ravno zato tako tezko
sprejemamo in nam je naporen.

Ja, verjamem, da je naporen. Nasi |jud-
je so se mogofe malce polenili od
splosne TV sheme, ki jim vsako stvar
desetkrat vtolée v glavo. Mogode so se
malo odvadili opazovati, zapomniti si,
kaj je bilo prej, v zvezi s prejinjim
dejanjem ocenjevati to, kar trenutno je.

Se vam ne zdi, da smo se dolocene
stvari na televiziji navadili sprejemati
sila potrosnisko? Kajti v trenutku, ko
smo pred Monitorjem, se ne moremo
vklopiti v to strukturo, ki nam ne pri-
nasa resitve na pladnju, ampak se mo-
ramo sami dokopati do svojih pogle-
dov.

Upam, da je tako. To je ideja.
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Kako pa je pravzaprav prislo do Moni-
torja? Nekateri namreé dajejo velik
poudarek njegovi svojevrstnosti glede
na ostale oddaje ljubljanske televizije.

V zaletku smo eksperimentirali. Dali
so nam proste roke, da bi videli, kaj
bo nastalo. Lahko bi propadli po dveh
treh oddajah, & bi stvar prisla v gluha
usesa. No, kasneje se je vzpostavilo tu-
di malo tradicije.

Pa nagrada na lanskem TV festivalu na
Bledu?

Zanimivo je, da imajo te oddaje mnogo
velji odmev kot pri nas, dol na jugu,
saj je lansko leto zagrebska televizija
posredovala §tiri ali pet Monitorjev.
Bili so izredno ugodno preseneceni, da
znamo v Ljubljani narediti kaj takega.
Zika Bogdanovi¢ je celo pisal o nekaks-
nem vdoru nove filozofije v televizijsko
formo. Ja, zelo so obéutljivi na to.

Vidite, zanimiva pri nas se mi zdi ne-
kaksna bolestna radovednost, ki ne po-
zna meja in véasih pozabi na takt. Se
spominjate Monitorja o gostinskih de-
lavcih, ko ste neko natakarico na mu-
cen nacin po dve minutnem pregovar-
janju prisilili na intervju? To se mi zdi
posilstvo.

Stvar je v drugem momentu, Zenska je
namrec potem govorila.

Ja, to smo, po enominutnem predvaja-
nju ugotovili tudi mi, ker smo bili pre-
pricani, da je niste vtaknili brez veze.

Govorila je tako gostobesedno, da
smo jo morali odrezati.

Ja, ampak to sploh ni vaino; vi prej
niste vedeli, ali bo govorila ali ne —
napadli ste jo. In v tem nekateri vidijo
mogoée netaktno potezo.

Ja, na$ posel ni lahak. To smo name-
noma pustili v montazi, kajti najlazja
stvar je odrezati. Nam se je zdelo to
dobro.
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Ni se branila, ko je odklanjala intervju
in gotovo vas je ravno ta oblutek ne-
odloénosti, ki ga je vzbujala, gnal do
konca.

No, saj smo bili Ze prej zmenjeni z njo,
da bo, potem pa, ko smo prizgali luéi,
je rekla: »ah, rajsi ne bi« — to je to.

Tezava je tu, kajti mi vidimo samo vas
»napad« in v nas se vzbuja reakcija —
s kak3no pravico?

Mislim, da je to imanentno v novinar-
skem poklicu, da novinar mora biti
malo nasilen, ker drugaée ne bi nikoli
nihée nicesar zvedel.

Seveda, malo je treba paziti na etiko,
ker lahko od éloveka sforsiras vse, kar
hoédes, &e ga Ze enkrat dobi¥ v »&timun-
go«, zlasti na televiziji.

Zanimivo je, da so vsi ljudje, s kateri-
mi se pogovarjate, izredno spro3ceni.

No, gre za to, da pusti$ &loveka, da se
malo vzivi v temo. Predpostavljamo, da
se vedno govori o njem, o njegovih
problemih, ne o sluzbenih stvareh. Ce
vprasa$ cloveka, zakaj je véeraj zgubil
sluzbo, ker so ga obtoZili, &e¥ da je pi-
jan prihajal, potem bo z mnogo veéjo
emocionalno napetostjo odgovarjal, ali
je bil res pijan ali ni bil in kdo je bil
tista baraba, ki ga je oérnil, zakaj ga
je, itd. Treba je zadeti. Brz ko &loveka
napelje3 na to, da govori iz strasti, bo
govoril. To je vsa umetnost, spraviti ga
do tega, da pozabi, da govori v kamero,
ampak govori iz sebe in se mu »fugkac,
ali ga poslusajo ali snemajo, ker hoce
nekaj povedati.

Je to kot kaksna ekstaza?

Ja, in pri vedini ljudi zapazi§ situacijo,
da hocejo povedati, samo cakajo ves
¢as, da bo nekdo prisel in da bo poslu-
$al. Potem govorijo, 3e in 3e.

Eden nadih credov je, da se ni treba
bati pavz, tistih mrtvih momentov, ko
se ni¢ ne dogaja. Obiéajno reportersko
rezejo in montirajo samo polne, dra-
maticne scene. Mislim, da je véasih
kak3en molk kot prehod iz ene misli

na drugo, ko vidi§ na ¢lovekovem obra-
zu, kako razmislja, kako se iz njegove
notranjosti dviga z besedo izraZena for-
ma, mnogo lep3e kot potem tisto, kar
pove.

Prej ste rekli, da veste ali pa, da imate
obéutek, da zdaj veste, kaj je to Moni-
tor.

Popolne difenicije vam ne bi mogel po-
vedati.

Ja, ampak imate obéutek, ne?
Ja.

No, zanimivo je to, da so si ta Monitor
ljudje prilastili in da bolje vedo ozi-
roma so prepricani, kaj naj bi Monitor
bil in kaj naj je, kot pa mi sami. Kajti
mi smo si Monitor predstavljali kot
dosti brezobvezno streho, pod katero
lahko stla¢imo vse, razne stvari.

Da. Monitor je tako odprt, da se ga da
sicer definirati, a nikakor zakljuéiti.

Ja, in slial sem Ze proteste. Ko smo
neko¢ naredili oddajo, ki je bila dru-
gacna od prej3njih, so rekli ljudje: »Ja
poslu3aj, saj to pa ni Monitor«. Se pra-
vi, nekaka predstava je nastala v zave-
sti ljudi, da Monitor je to in ni¢ dru-
gega. Tako da odzivnost pri publiki Ze
izvaja nekak3no tiranijo nad nami, da
naj bi se drzali ustaljenega Zanra, usta-
ljenega stila. To je seveda neobvezno.
Ne pocutimo se vezani.

Seveda, saj se ze Monitor sam po sebi
ne zavezuje v tej smeri. Je popolnoma
odprt. Naj se slisi 3e tako laskavo, pri-
znati moram, da me samo zaradi svoje-
ga nereproduciranja oz. reproduciranja
v najbolj odprti shemi vedno znova
privablja in zanima.

Mogoce bomo drugo sezono malo spre-
menili snov. Zdaj smo bili vedno v ne-
kak3ni socialni problematiki. Radi bi
8li, to je seveda dosti tvegana stvar, v
klimo osnovnih &loveskih odnosov, re-
cimo ljubezen, sovrastvo. To bi bile ne-
kaksne Studijice o osnovnih gibalih &lo-
vekovega zivljenja. Ni mi Ze &isto jasna




forma, verjetno jo bo treba malo spre-
meniti. Zdaj imamo v vsaki oddaji veé-
je Stevilo ljudi, recimo sedem do osem,
mogoce bo treba to skréiti na dva do
tri. Kot pravim, ne vem 3e, kaj bo. To
se pokaZe potem, med delom samim.

Gotovo vam je montiranje najbolj za-
mivo, saj se vam pri pregledovanju po-
snetega materiala izludéi neka ideja, ki
se vam zdi najbolj zanimiva in jo po-
tem zelite prikazati.

Lahko vam reéem, da je delati Monitor
veliko veselje. Vedno je avantura, v
katero se spustis in ne ves, kaj bo na-
stalo.

Priznati moram, da mi je sedajle malce
nerodno; zaradi élanka — S. Colnik:
Le avanturist — Monitor 15/4/71.

Veste, kaj je? Vidim, da vas nekaj mo-
ti. Clovek, kljub temu da ga vidi¥ na
televiziji z obrazom in glasom, je v bi-
stvu anonimen. Pozna ga najozja oko-
lica, njegova druzina, sosedje, kolegi v
sluzbi. Ti seveda razliéno komentirajo
njegov nastop. Tudi, ée razkriva svoje
tezave, ni nujno, da je njihova reakcija
vedno sovrazna; toda mi moramo gle-
dati televizijsko publiko kot celoto, ve-
likansko mnoZico sedemsto do osem-
sto tiso¢ gledalcev, ki tega Eloveka ne
poznajo in za katere ni &lovek s priim-
kom, imenom, hisnim naslovom, ampak
élovek po sebi. In za to velikansko
mnozZico je prav gotovo anonimen. Si-
cer pa mislim, da se motite, e ste pre-
pri¢ani, da gleda Monitor zelo veliko
Stevilo ljudi. Ko sem prej rekel, da ima
televizija sedemsto do osemsto tisoé
gledalcev, je to samo zgornja meja, do
katere lahko hipotetiéno dvignemo Ste-
vilo gledalcev. Ne verjamem seveda, da
ima tolik3no publiko katerakoli oddaja.
Najvisja, do osemdeset-petinosemdeset
“procentov, se dvignejo nekatere oddaje
zabavnega Zanra, 3porta, mogoée kdaj
v kriznih situacijah TV dnevnik. Po
mojem obé&utku gleda Monitor okoli
trideset procentov gledalcev. Tudi to,
seveda za dokumentarno oddajo tezje-
ga Zanra, ni malo. Ampak to je seveda
moj obcutek.

Ljudje seveda najbolj gledajo manj-
vredne stvari. Spomnite se, kaj je po-
vedal na Bledu tisti Amerikanec (Med-
narodni simpozij: Nove meje televizije,
Bled, 1971). Rekel je: »Kaj se zgodi v
mladih dezelah, ki 3ele uvajajo televi-
zijo? Nekaj takih primerov smo videli
v zadnjih letih.

Vidimo predsednika vlade, kako vstane
v parlamentu in rece: ,Odloéili smo se,
da bomo uvedli televizijo, in to pred-
vsem iz dveh razlogov. Na$a nacija je
sestavljena iz raznorodnih plemen, ki
jih je treba unificirati, uvesti skupno
kulturo in uévrstiti moderni jezik. Dru-
gi¢, imamo bogato zakladnico starih
kulturnih vrednot, ki spijo, in jo je tre-
ba aktivirati. Zato predlagam, da uve-
demo televizijo in preko nje te cilje
uresni¢imo.’

Sest mesecev po prvi televizijski od-
daji nam pokaZejo ankete naslednje.
Najbolj gledana oddaja v dezeli, ki je
bila tako potrebna unificiranja razno-
rodnih elementov in aktiviranja boga-
stev podedovane kulture, je Peyton
Place.«

K vragu torej vsi zakladi, pesniske na-
mere tistih, ki so televizijo ustanovili,
ljudje holejo gledati Peyton Place.
Predstavljajte si potem dilemo pro-
gramskega vodstva televizije, ki se
znajde med pritiskom publike in med
nujo, da vendarle uresni¢i vsaj deléek
kulturnih ciljev. Osebno mislim, da je
treba te anketne odgovore le vzeti z
zrncem soli. Res je seveda, da ljudje
radi gledajo Peyton Place, res je seve-
da, da najraje berejo kriminalke in
stripe. Vse to pa seveda 3e ne pomeni,
da ljudje ne mislijo v sebi, da je le bo-
lie, ¢e kdaj pa kdaj preberejo kak3no
dobro knjigo in da je vsake toliko ca-
sa tudi ne preberejo.

Vi ste dve leti zaporedoma snemali
»blejski piknik«. Letos vas ni bilo vi-
deti v tej vlogi.

Da. Toda letos smo prenehali: situacije
se vedno ponavljajo, ljudje so isti, pro-
blemi so isti; to je ena izmed znadilno-
sti naSe televizije, da vedno Zve¢imo
iste kosti; in zdaj Ze tretji¢ delati to
— je malo nestimulativno.

televizija
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ljubezenski
film

Denis Poniz

Kadarkoli se na TV programu pojavi
dober ali celo izreden film, me obide
nekaksna melanholija, saj sem vedno
znova razodaran ob dejstvu, da taka
izjemna in pomembna filmska dela
niso dovolj podrobno predstavljena in
gledalci nanja niso opozorjeni v tisti
meri, kakrino narekuje Ze sama nara-
va izjemnih filmskih del. Filmi, ki niso
samo zabava, ki so tudi umetnost, del
moderne in celo avantgardne kinema-
tografije, bi morali biti predstavljeni
vsaj s krajsim uvodom, v katerem bi
gledalci spoznali nekaj ustvarjalcev in
izvedeli osnovna dejstva o naravi filma
ter o njegovih morebitnih nagradah.
Tudi madzarski film SZERELMESFILM
(LJUBEZENSKI FILM) reZiserja in sce-
narista Istvdna Szaba bi zasluzil ve&jo
pozornost. Skop podatek, da je film
»v lanskem letu v Italiji prejel nagra-
do kot najboljdi film mladega ustvar-
jalca«, ne pove mnogo. Istvdn Szabo je
dobil to nagrado na lanskem festivalu
v Benetkah. Naj navedem samo odlom-
ka iz dveh kritik tega filma. Prvo je
napisala Rapa Sukljetova za EKRAN in
v njej med drugim pravi: »Film se
vtaplja v prepogostnih, éetudi deloma
pretresljivih retrospektivah, ki naj ob-
dolze »veliko« politiko za to, da tako
sistemati¢no in do kraja unic¢uje »ma-
lo« srede... in spet in spet do solz
ganil vse nezne duse v dvorani. Toda za
lepoti¢jem, leposli¢jem in navidezno
sentimentalnostjo se krije v filmu kot
jeklo ostra zavest o tistem, kar se na
Eloveskem svetu dogaja, in se ne bi
smelo — in ta zavest proseva tudi
skozi Sibkejse pasaZe tega res politié-
nega filma — z gracijo.«

Druga kritika je iz italijanske revije za
film in dramo Bianco e nero: »LJUBE-
ZENSKI FILM je tenkocutna psiholo-
$ka 3Studija, hkrati pa je tudi pretres-
ljiva meditacija o usodi nekega ljud-
stva: prepletanje dveh motivov, njuno
ujemanje je popolnoma harmoniéno,
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éeprav v drugem delu filma prevliada
reziserjeva elegi¢nost, inspirirana v
dozivljanju resni¢nosti — spominjanje
na vojno, dogodki iz leta 1956 — ven-
dar pa se filmska zgodba konca veliko
globlje, kot pa je postavljena zadetna
melanholi¢na parabola. Szabdju je
uspelo pripoved rediti objema uradno-
sti in togosti, film je zaZivel v popol-
nosti svojega ritma in v dovrsenosti
svoje filmske pripovedi.«

Ze samo iz teh dveh kratkih odlomkov
lahko spoznamo, da LJUBEZENSKI| FILM
ni nezahtevno delo, temve¢ je angazi-
ran socialno-politi¢ni film, ki sku3a z
maksimalnimi  umetniskimi sredstvi
prenesti v gledalca sporocilo o nekem
svetu, o dogajanju v tem svetu, o re-
lativnosti pojmov sreca, ljubezen, svo-
boda, samoodloganje, pogum, strah,
privrZzenost, vera ... Szabdjev LJUBE-
ZENSKI FILM nikakor ni popolno film-
sko delo, niti ni umetnisko docela svo-
bodno, toda v okviru moZnosti pomeni
vrhunsko pogovarjanje reziserja s sa-
mim seboj in z zgodbo, ki jo posreduje
gledalcu. Szabdjev svet ni niti dober
niti slab, niti brezizgleden niti poln op-
timizma, je preprost, realen, morda
celo do skrajnosti zbanaliziran svet, ki
ga poznamo iz filma Makavejeva LJU-
BEZENSKI| PRIMER ali iz Godardovega
ZIVET| SVOJE ZIVLJENJE. In morda
najveéja vrednost Szabdjevega filma je
v tem, da nam sporoca: svet JE in
ljudje SO in edine moznosti, ki jih
imamo, so razpete med zavest o last-
nem bivanju in med svetom, ki tudi sa-
mo JE. Ziveti moramo, v tem dvojnem
objemu bivajodega, bivati moramo za-
radi sebe in zaradi sveta. V tem svetu
in s tak$nimi spoznanji postanejo tudi
Szabdjeve metafore jasnejde, razumlji-
vejde, bolj &loveske, njegovo sporoédilo
intimnejse, zaupnejse, toplejse. LJUBE-
ZENSKI FILM se spreminja tudi v opo-
min, v spoznanje o nesmiselnosti &lo-
vekove odpovedi in v prifevanje o pre-
teklosti, ki Zivi v danasnjih ljudeh.
LJUBEZENSKI FILM je reziral in zanj
napisal scenarij Istvdn Szahd, igrali so
Andras Balint (Jancsi), Judit Halasz
(Kata), Luczina Winniczka (Agnes).
Film je nastal v proizvodnji Mafilm
Studio 3, leta 1970.

poljska
nadaljevanka

Milan Ljubié

Po vrsti televizijskih serijskih filmov,
ki so posneti po znanih literarnih de-
lih, se nam v prihodnjem letu obeta
Se ena serija, to pot poljska. Gre za
ekranizacijo na Poljskem zelo popu-
larnega, pri nas pa doslej neznanega
dela pisatelja in scenarista Romana
Bratnya KOLUMBI — LETNIK 20. Bolj
sre€na okolid&ina kot pa naértno pla-
niranje botruje dejstvu, da bomo leta
1972 imeli moZnost na malih zaslonih
videti filmsko serijo, istofasno pa bo-
mo lahko knjigo kupili v knjigarni.
Ljubljanska televizija bo odkupila polj-
sko filmsko serijo, zalozba Borec pa
pripravlja izdajo Bratnyjeve knjige v
prevodu Franceta Sustersica.

Po vrsti ¢asopisnih &lankov in feljton-
skih zapisov o varSavski vstaji bomo
tako po dolgih letih dobili v sloven-
skem prevodu literarno delo, ki obrav-
nava tragiénih 60 dni varsavske vstaje.
In da bo vtis popolnejsi, bomo isto
delo videli tudi na televiziji.

Roman Bratny sodi med srednjo gene-
racijo poljskih literatov, med tiste, ki
so tako kot Jerzy Stefan Stawinski,
znani pisatelj in scenarist, avtor KA-
NALA, EROICE in vrste drugih novel,
po katerih so posneti znani poljski fil-
mi, Jan Jozef Sczepanski, pisec POLJ-
SKE JESENI, WESTERPLATTE, IKARJA
in vrste filmskih scenarijev, dozivljali
zaetek vojne leta 1939, ujetnistvo,
leta partizanstva in ilegale ter dneve
varSavske vstaje. Bratnyjevo doslej
najbolj popularno in tudi najvedkrat
prevajano delo KOLUMBI—LETNIK 20
nosi v sebi mo&no avtobiografsko noto.
Osrednji junaki romana so fantje in
dekleta, rojeni v dvajsetih letih nasega
stoletja, ki so kot dvajsetletniki nosili
vso tezo Stevilnih akcij med varsavsko
vstajo in bili ne samo junaki, pa¢ pa
tudi Zrtve zgodovinskih, politi¢nih in



vojnih zmot. Dinamiéno pisana knjiga
bo izla v sloveniéini v nekoliko skraj-
$ani verziji po francoskem prevodu, ki
ga je zalozila zalozba Galimard v Pa-
rizu.

Filmska serija, ki so jo po naroéilu
poljske televizije posneli v var$avskih
filmskih  studiih, nam predstavlja
vrsto povsem neznanih ali na Poljskem
malo znanih igralcev, ki jih je reZiser
Janusz Morgenstern angaziral kar iz
Solskih klopi poljskih igralskih akade-
mij. Slo mu je za to, da tudi v filmu
predstavi generacijo mladih, ki je od-
krivala svet sredi eksplozij granat in
strojni¢nih rafalov, ki je doZivljala lju-
bezen med rusevinami, smrt med zido-
vi neko& stanovanjskih hi$ in pogrebe
na ploénikih in vrtovih. In kdor je vi-
del posneto serijo KOLUMBOV, prizna-
va, da so mladi igralci svoje naloge do-
bro opravili. Serija je privla¢na, dina-
micna pa tudi po svojem zgodovinskem
ozadju zanimiva. Priznati moramo, da
nam poljska televizija ali pa filmski
studii po filmih POKOLENJE, KANAL
in ATENTAT, nastalimi pred poldrugim
desetletjem, ni nudila kvalitetnih del s
tematiko iz &asov var3avske vstaje in
odpora, ki ga je okupatorju nudilo to
mesto. Vrsta poljskih filmov s temati-
ko iz minule vojne je ostala za nade
gledalce nezapaZzena in prav zato pri-
¢akujemo KOLUMBE s precejinjim za-
nimanjem. Morda je najbolj3o oceno te
filmske serije dal predstavnik poljskih
kinematografov, ko je dejal: »S tem,
da je KOLUMBE posnela televizija kot
filmsko serijo, smo v kinematografiji
izgubili priloZnost za realizacijo odli¢-
nega filma. Taki teksti se ne rojevajo
vsak dan.«

novica,
stara pet ur

Denis Poniz

Ponedeljek, 26. julija 1971, dan, ko je
Apollo 15 priéel svojo pot na Luno.
Vecerni televizijski dnevnik. Komenta-
tor poroca o izstrelitvi, med drugim iz-
ree tudi besede »Novica je stara Ze
okoli pet ur«. Televizija s svojimi ne-
slutenimi moznostmi. Se pred sto leti
so bile novice, ki so bile »mlajie« kot
teden dni, nekaj najnovejiega. Se pred
petdesetimi leti je bila novica, ki je
bila stara Stiriindvajset ur, nova in
presenetljivo sveZa. Danes govorimo o
stvareh, ki so se dogodile pred nepol-
nimi petimi urami, na drugem koncu
sveta kot o »starih novicah«. Televizi-
ja s svojimi neslutenimi moznostmi. Z
njeno pomocjo smo skrajsali ¢as »no-
vega«, skrajSali smo &as med tu in
tam. Vidimo na3 satelit Luno. Smo
tam, v tistem trenutku, ko astronavto-
va kamera snema prizor. Vidimo nevi-
deno, vidimo nevidno, ki postaja seda-
njost. Televizija s svojimi neslutenimi
moznostmi. To, kar je staro pet ali ved
ur, je ze preZiveto, neaktualno je in
skorajda nezanimivo. Novo je to, kar
je sedaj, v tem trenutku pred nami,
kar se dogaja v istem hipu, ko se do-
gaja nade gledanje. Ni ve& &as posred-
nik, posrednik je televizija in televizija
je tisti cas, ki ga gledamo in ki ga Zi-
vimo. Televizija s svojimi neslutenimi
mozZnostmi.

televizija
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V zacetku leta 1970 se je pri raziskovalnem odseku Indtituta za ljudsko izobra-
Zevanje v Budimpesti zacela kompleksna kulturno sociolo$ka raziskava. Teoretiéne
osnove raziskave sem razlozil v svojem predavanju na VII. svetovhem kongresu
za sociologijo.

Vpradanja, ki jih zastavlja ta raziskava, je mogoée tako epistemoloiko kot me-
todolodko izoblikovati v tri stopnje. Tu naj to le na kratko nakazem:

a) Po moji hipotezi obstajajo v druzbi, v narodu, »kulturni bloki«; to pomeni,
da se prebivalstvo po svojem vedenju ob uporabi kulturnih dobrin cepi v velike
skupine. Glavne oblike tega vedenja so izbor, nadin sprejemanja, na&in inter-
pretacije in nacin predelave kulturnih dobrin. Tistemu, kar te bloke opredeljuje,
lahko nadenemo poljubna imena, npr. sploine strukture okusa ali pa sistemi
naziranj itd. Psihi¢nega seveda tu ni mogoce zanemariti, toda jaz sem vpradanje
obdelal predvsem s socialnega vidika. Gre za druzbene tokove, za druzbeno obli-
kovane teznje, ki v dulevnosti posameznika nastopajo kot sistemi za omejevanje
ali filtriranje, kot principi klasifikacije ali organizacije, in dolo¢ajo pogled na
kulturno dobrino. Na osnovi tega izpradevanja je treba poiskati soodnosni sistem
med pogledi na razli¢ne vrste kulturnih dobrin — literaturo, upodabljajogo
umetnost, film, glasbo itd. Razen tega je treba poiskati zvezo med temi pogledi
na eni ter razliénimi demografskimi in socioloskimi determinantami na drugi
strani.

b) Te strukture okusa ali sistemi naziranj se morajo ujemati z osnovnimi tokovi
mentalitete in svetovnega nazora, s sistemi vrednot dane druzbe, da, te strukture
ali sistemi niso ni¢ drugega kot izraz teh tokov. V pozitivnih oziroma negativnih
nagnjenjih ljudi do dolo€enih vrst kulturnih dobrin se izraza njihov pozitivni
oziroma negativni odnos do sveta, ki ga predstavljajo zadevna dela, harmonija
oziroma disharmonija med njihovimi vrednotenji in vrednotenji v teh delih, so-
rodnost oziroma nesorodnost njihovih prepri¢anj in misljenj s prepri¢anji in
misljenji, izrazenimi v teh delih.

c¢) Ne glede na doslej komajda eksaktno definirano razliko med mitiénim in
pojmovno-racionalnim misljenjem vlada v sleherni &éloveski misli ve¢je ali manjse
Stevilo osnovnih simbolov in stereotipov, ki v danem obmo&ju — v enotnosti
¢asa in/ali prostora — organizirajo in vodijo celotno &lovekovo duhovno aktiv-
nost. V nasi civilizaciji je nosilec in posrednik teh sistemov simbolov, signalov
in stereotipov totalitarnost vseh kulturnih dobrin. Slike, asociacije in simboli,
ki polnijo zavest danainjega ¢loveka, zavedno, polzavedno ali nezavedno izvirajo
iz dozivetij ob knjigah in filmih, ki so se pri¢ela Ze v najzgodnejSem otrostvu.
Opisano izprasevanje mi je zastavilo precej tezavne metodoloske in metodiéne
probleme. Vsekakor moremo imeti sedanje raziskave za zdaj samo za metodolo-
ske eksperimente. Trenutno se ukvarjamo z glasbenim testom s pomoé&jo Thur-
stone — skale, s podobnim testom za slikarstvo, poleg tega smo zaéeli analizo
z romani. Metodologija filmske raziskave, ki bi bila pa gotovo ena najpomemb-
nejsih, 3e ni izdelana.

Toda za zacetek, od januarja do junija smo opravili 85 svobodnih temeljitih in-
tervjujev z dokaj raznolikim prebivalstvom. Ljudje so uro in pol do dve uri in
pol nevezano govorili o svojih kulturnih doZivetjih in naziranjih. Tako smo do-
bili tudi marsikatero informacijo o filmskem okusu in ué&inkih filma. Na sreo
so izpraSevanci ve€¢inoma govorili o istih najnovejih filmih, tako da so njihova
stalis¢a in informacije, ¢e Ze ne koli¢insko pa vsaj kakovostno primerljivi in
dajejo precej jasnih opori$¢ za nadaljnje raziskovanje. BLOW UP, CE, OSEM IN
POL, VOJNA IN MIR v ameriski in sovjetski obdelavi, dela reziserja Jancsdja in
nekaj ki¢a kot KLEOPATRA, MY FAIR LADY itd. so bili filmi, o katerih se je
najve¢ govorilo.

Razen tega je bilo v zadnjem poldrugem letu v madzarskem tisku ve¢ hudih po-
lemik o filmski umetnosti, v glavnem v zvezi z ustvarjanjem Jancséja in splo¥-
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vprasanja
razumevanja

(Mednarodni filmski teden:
Mannheim 71 — MLADINA IN FILM)

Peter Josza
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nimi problemi razlike med zabavnim in umetnigkim filmom. V teh polemikah je
izrazilo svoje mnenje zelo veliko mladih.

Opiraje se deloma na svoje gradivo iz intervjujev, deloma na to gradivo iz tiska,
bi rad hipoteti¢no formuliral nekaj teoreti€¢nih problemov razmerja med filmom
in mladim gledalcem na$ih dni in izpeljal iz tega nekatere sklepe, kar zadeva
pomen filma za poprecnega Eloveka pri nadaljnjem oblikovanju naéina kako do-
jemati svoj svet.

Najprej je treba ugotoviti dve povsem splodni znacilnosti filma.

1. Po moji hipotezi je potrosniska pasivnost pri uporabi kulturnih dobrin precej
nov pojav, proizvod evropske civilizacije od renesanse dalje. Toda film se je ze
rodil kot umetnost, ki nima druge funkcije, kot da jo gledamo, ki Ze od vsega
zacetka ni imela drugega namena kot omogoditi gledalcem, da se osvobode vse
odgovornosti, da ob vstopu v kino puste vse drugo zunaj in se z absolutno in
otrosko naivnostjo predajo fikciji gibljivih slik.

2. Medtem pa je filmska umetnost od rojstva do sredine stoletja, torej priblizno
v Stiridesetih letih, gladko ponovila pet- ali desettisoéletno zgodovino drugih
umetnosti; pri tem .imam v mislih dejstvo, da sta v prvem obdobju neprikrita
zabava in najgloblja umetnost — vsaj po svojem namenu — sestavljali organsko
celoto in je ostri razkol med obema dimenzijama nastopil Sele pozneje, v bistvu
z zvoénim filmom. Jasno je, da je imela v tem propadu veliko vlego nenadna
odveénost ¢iste slikovne kompozicije in neomejena moZnost povrine verbalizacije.
Na osnovi svojih izkusenj menim, da je mogoce ugotoviti tri stopnje vprasanja
odnosa do filma.

a) Razumevanje jezika, sintaktiéna stopnja

Vsi poznamo anekdoto iz prvih &asov filma, ko so se gledalci redno prestrasili
velikega blizinskega posnetka, ker so mislili, da vidijo odsekano glavo. Zagensi
s takimi preprostimi slikovnimi elementi pa do najbolj zapletenih naéinov kom-
pozicije, koreografije in signaliziranja ima film svoj lasten jezik, ki se ga morajo
gledalci dologenega obdobja zmeraj znova nauéiti, ker se ta jezik — vsaj doslej
— neprestano razvija v vedno drznej$o in vedno suverenej$o slikovnost (govo-
rim o umetniskem filmu, ne o komercialnem) in so gledalci zmeraj korak zadaj.
Ce je hotel ustvarjalec pred 15 ali 20 leti vkljuéiti v dogajanje sanje, fantazijo,
spomine ipd., je moral to izrecno pojasniti z napisom ali specificnimi opti¢nimi
sredstvi, sicer ga ne bi bili razumeli. Montaze filma CE ... si ne bi bilo mogoce
zamisliti. Globoka psiholoska, simboliéna dogajanja »snemana realno«, kot npr.
pri Andrzeju Wajdu, bi bila sploh izkljuéena. Vendar sodobni gledaici sodobnih
filmov ne razumejo povsem. Ne spoznajo se prav, kaj se pravzaprav dogaja na
filmskem platnu. O filmu BLOW UP nas je ve¢ ljudi vprasalo, ¢e se je tu res
zgodil umor, ali je to le domisljija mladega Davida. V filmu CE ... niso znali
prav razlikovati domisljijskih prizorov, globokih psiholoskih prizorov in prizorov
»kaj bi bilo, & .. .« ustvarjalcev samih.

Tu moramo zastaviti vprasanje, ¢e je v reakciji na ta problem, na te tezave, opa-
ziti razliko med mladimi in odraslimi. Mislim, da. Pri odraslih naletimo v bistvu
na tri glavna stalis¢a: 1. agresivno odklanjanje nekoliko bolj komplicirano govo-
recih filmov kot »nerazumljive kolobocije«, kot »bedarije zme3anih umetnikov«;
2. razglabljajoéo zmedenost in zadudeno sprasevanje, zakaj vendar taista »vse-
bina« ne mort biti »izraZzena« na »preprostejSi« in »razumljivejsi« nacin; 3. su-
vereno interpretacijo v znamenju hipoteze, da je »moderni film« »veépomenski«
in da lahko vsakdo »potegne iz njega, kar hoce«.

Pri mladini odkrijemo enako razporeditev v tri skupine, ki pa je tako vsebinsko
kot oblikovno bistveno modificirana. Varianta 1, odklonitev, se ne kaze v agre-
sivni, temve¢ v komiéni obliki, v primitivnem posmehu. Varianta 2 je izrazena
na sploino takole: »Zmeraj, kadar &esa ne razumem, imam obéutek, da mi hoée



umetnik nekaj povedati, film pa tee dalje. Dobro bi bilo, &e bi se dalo polistati
nazaj, kot v knjigi.« 3. stopnja je najzavestnejss; postalo je Ze obiajno, da
fantje in dekleta po dvakrat ali trikrat gledajo zanimive ali komplicirane filme,
pri &emer priznavajo, da niso razumeli vsega: »Treba se je paé privaditi na vedno
novo govorico slik«.

Se ena razlika: pri nezadostni preciznosti zveze gornja plast mladih gledalcev
to laZe »preide«, tj. laze gleda film dalje kot odrasli. Pri Bergmanovem filmu
SRAM je bilo npr. veliko odraslih vse do sredine precej zmedenih zato, ker niso
vedeli, za katero vojno gre in so ele pozno spoznali, da nimajo opravka z zgodo-
vino, ampak z moznostjo. Mladih to ni motilo: takoj so domnevali, da gledajo
»danainjo vojno nasploh«.

Kar me posebno zanima, je »kako« kdo »ne razume«. O tem imamo prece] infor-
macij: veiiko napacnih tolmacenj dveh ali treh filmov, med njimi Janeséjevih
RAZBOJNIKQOV. To gradivo 3e ni v celoti analizirano. Upam, da bomo takrat, ke
bomo lahko dognali najvainejSe strukturne variante nerazumevanja, pridobili
globok vpogled v mehanizem notranje predelave filma.

b) Razumevanje sporoéila, semantiéna stopnja

Bistvena znacilnost modernega filma je ta, da nam hode nekaj povedati, nekaj,
kar je mogoce spraviti v besede. Le nekaj izjem dCiste lirike, &iste upodobitve
kakega obéega pogleda na svet ali kaj Zanrskega je vmes, npr. Antonionijev MRK.
Vecina velikih filmov posreduje sporoéilo, »message«, ki dovoljuje tolmaéenje —
in ki ga morda celo zahteva. Tolma&enje pa je lahko pravilno ali napaéno, globlje
ali povrinejse, mnogostiano in poenostavljeno. Cim veéji je filin, tem ve& pcmet.-
skih ravni se skriva v njem, 3e ve¢, tem vel interpretacijskih variant iste stopnje
omogoca. Tako katalizira ta vidik interpretacijskega procesa gledalce na trojni
nacin:

ba) Prvi¢ — dober del gledalcev sploh noce nidesar slifati o sporoéilu filma in
pravi, da se ho&e takrat, ko gre v kino, samo razvedriti, in ne razglabljati o
problemih. Za to naziranie nomeni »iti v kino« isto kot popolna in neodgovorne
samopozaba. Na Zalost je precej moéno, in sicer tudi med mladino. Vendar pa
plasti, ki pricakujejo od filma probleme, pobude za razmisljanje in resni¢na do-
zivetja, nikakor niso neznatne. Imam vtis, da so te teZnje najmoéneje izraZene
pri mladini med 16. in 25. letom.

bb) Drugi¢ gre za globino in pravilnost tolmaéenja. Gledano s tega vidika se
mozne ravni tolmagenja gibljejo v sklenjeni &rti, katere najnizja tocka je navada
cdobesednega prevajanja, striktnega in povriinskega, premoértnega sprejemanja
vseh slikovnih elementov in govorjenih besed, kot da bi tisto, kar vidimo na
platnu, ne bil sistem organsko komponiranih slik, ampak nekak3en oder, zgolj
kraj dogajanja, in kot bi filmska celota ne bila sistem simbolov, ki nosi sporo-
¢ilo, ampak golo dogajanje. Najhuj3i primer takega tolmadenja smo nemara od-
krili pri anketirancih, ki so menili, da Jancsé z RAZBOJNIKI sploh ne namerava
drugega kot pripovedovati, kako je madzarski notranji minister Raday leta 1868
unicil razbojniske tolpe v okolici Szegeda. Tu imamo opraviti, da tako re¢emo,
z »vertikalno« dimenzijo interpretacijskih moznosti.

bc) Obstaja pa tudi »horizontalna« dimenzija, namreé interpretacijske moznosti
iste stopnje. Moj prijatelj Stephan Kemény je to prav izrazito formuliral, ko je
— v okviru osebnih stikov — ugotovil, da je Antonionijev BLOW UP pravi psiho-
loski test, ker je za posameznike zelo karakteristi¢éno, kako tolmaéijo razliéne
pomenske plasti filma, bodisi Davidovo usodo ali pa vlogo klovna v zagetku in
na koncu. Dodal bi rad le, da zame, kot sem poudaril Zze v zaletku, vse to ne
pomeni le psihologije, ampak da vidim v takih pojavih izraz tudi socialno za-
znamovanih sistemov naziranj in tokove mentalitete. S tem pa smo prisli do tret-
jega problema ucinkovanja filma.
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c) Sprejem in odklonitev, pragmati¢na stopnja

Recimo, da nekdo pravilno »dedifrira Sifrirani kodeks« filma in da razume ce-
lotno stvaritev globoko in pravilno, in sicer ne le v vertikalnem smislu, temveé
tudi horizontalno, se pravi, da hkrati vidi ve¢ moznosti tolmagenja; 3e vedno
ostaja mozZnost, da vse skupaj enostavno odkloni, ker mu je preve& brutalno

ali preliri¢no, preve¢ morbidno ali prepesimistiéno ali pa kratko in malo — in
tega ni mogode nadalje razloZiti — tuje in zoprno. Tu zadenemo na podroéju
filma ob najgloblje — in hkrati globoko druzbene — determinante vedenja ob

uporabi- kulturnih dobrin. Sploh se je v nasih intervjujih negativno vprasanje
»Kateri filmi so vam najmanj ugajali in zakaj« izkazalo za zelo informativno.
Omeniti velja, da gledalci precej na 3iroko odklanjajo grozo, pa naj gre za ja-
ponske umetniske filme ali za evropske kriminalke. To je tuje in vzbuja nepri-
jeten srh. Po mojih vtisih tu ni razlik med generacijami. Pretirano grobost in
nasilnost odklanjajo. Dober primer za to je usoda odli¢nega madZarskega filma
o kmecki vstaji leta 1514, SODBA. Zanimiv primer so vojni filmi. Gledalci, sta-
rejsi od Stiridesetih let, te filme odklanjajo, ker so, kot pravijo, vse to »preziveli
v resnici«. »Vendar je treba delati tudi take filme, ker mora mladina spoznati
preteklost.« Da, toda gledalci pod tridesetimi izjavljajo, da se vse to »tide le
starih, tu gre za njihovo preteklost, nas to ne zanima«. Lep primer odklonitve,

ki ne izvira iz nerazumevanja, temveé iz globljih nazorskih plasti, smo odkrili

ob Fellinijevem filmu GIULIETTA IN DUHOVI.

Rad bi sklenil z ugotovitvijo, da je sistem sintaktiénih, semantiénih in pragma-
ti¢nih struktur v procesu dojemanja filma eden najvaznej$ih problemov v raz-
voju nacina midljenja éloveka sodobne civilizacije, eden od kljucev za razume-
vanje smeri in glavnih teZenj tega razvoja.

Demitizacija, racionalizacija in laizacija misljenja mnoZic, ki se je zagela z 18.
stoletjem, je prinesla kot za¢asno neubranljivi stranski proizvod tudi poenosta-
vitev, poplitvitev in omejenost misljenja. Zdaj je videti, da je film mnoZi¢na
umetnost, ki bi mogla éloveskemu midljenju mnoZiéno vrniti njegovo mnogo-
vrstnost, mozZnosti simboliziranja in bogastvo podob, brez nevarnosti vrnitve
mitov. V naSih dneh se je mladina izkazala kot ‘plast, ki je najbolj odprta za
take teznje. ‘

Film kot najsugestivnej$a, najmoéneje uéinkujoca, posameznika najbolj »vsrku-
jofa« umetnost verjetno lahko prevzame nadvse pomembno funkcijo: dvigniti
mnozice s stopnje golega razvedrila in jih vzgojiti do razmisljajoée, probleme
in sebe samega i3¢oe stopnje umetniskega uvZitka; to je danes eden osnovnih
problemov, ker je ohranitev naSe civlizacije odvisna predvsem od uresnicevanja
in samopotrditve mnozic.

Zal mi je, da svojih tez empiri¢no nisem mogel bolj prepriéljivo podkrepiti, toda
kot receno, sem 3ele na zacetku zadetkov. Mislim pa, da prinaa tudi tole teore-
tiziranje — e se prizna kot tako — nekaj koristi.



Pravzaprav je v dolo¢enem smislu dandanasnji anahronistiéno govoriti o nujnosti
filmske vzgoje v $oli. Desetletja nazaj so se pedagogi dokaj kriti¢no in zadrzano
obnaali do filma, v kakrénikoli obliki se je Ze pojavil. Sele zelo pozno so ven-
darle zageli uporabljati vzgojni film. Potem so iz 3ol spet izlogili zvoéni film,
¢e¥ da je mnogo bolj pomembna Ziva uciteljeva beseda, ki razlaga nemi film.
Zelo zlagoma je v 3ole prodiralo spoznanje, da pomen filma ne ti¢i v ozivljanju
obi¢ajnih predmetov Solskega pouka, ampak da je treba film razumeti kot sodo-
ben medij, kot govor naega ¢asa, da je treba preuevati njegove zakonitosti in
'usposabljati mladino, da bi ga pozneje v Zivljenju pravilno uporabljala.

Pri nas uporabljan izraz »filmska vzgoja« torej pomeni vzgojo o filmu, ne pa
vzgojo s pomocjo filma. Med tem &asom je na primer Ze v 96 Y/, nemskih gospo-
dinjstvih moé najti televizijski sprejemnik. V bliznji prihodnosti se bo ta od-
stotek $e dopolnil s kasetami. Takrat bomo imeli v lastni hi§i — in taksna je
bila tudi napoved na zadnji radijski in televizijski razstavi v Dusseldorfu — po-
polno zabavo, univerzalno komunikacijo v neomejenih raznolikostih, individualno
knjiznico vizualnih informacij in zabav. Z eno besedo, imeli bomo kompleten
informacijski center. Soogena z nastetimi dejstvi se bo tudi 3ola znasla v povsem
novem polozaju. Malokdo govori o filmski vzgoji. Nova krilatica se glasi —
»avdio-vizualna vzgoja«. Zdi se, da je napodila ura avdio-vizualnega medija.

1. PONUDBA IN TEHNICNA OPREMA

Ozki film si ¥ole lahko brezplaéno izposodijo pri mestnih ali okrajnih vzgojnih
centrih. V Zvezni republiki Nemé&iji jih je okoli 450. Ne gre samo za vzgojne
filme, marve¢ tudi za filme, ki obravnavajo splo3ne probleme, za risanke in
dokumentarne filme in delno tudi za igrane filme. Vse te filme lahko 3ole brez-
plaéno prikazujejo.

Solske radijske oddaje so vse leto na sporedu vsako dopoldne. Oddaje z najraz-
lignej$ih podrogij so prilagojene posameznim starostnim skupinam.

Solska televizija 7e dlje ¢asa deluje v treh najvegjih zveznih drZavah. Druge
drzave bodo sledile njenemu zgledu. Vsakega dopoldneva so povpreéno tri do
itiri razliéne oddaje. Vsaka oddaja se ponovi v treh razli¢nih dneh trikrat ali
stirikrat.

Skoraj vse ole imajo 16 mm projektor z magnetskim tonom. Poleg tega imajo
seveda tudi magnetofon, diaprojektor itd. Kljub temu pa tehniéni razvoj 3ol ni
dovolj preprical o svoji koristnosti. Nasteti aparati so namre¢ shranjeni v po-
sebnem prostoru in jih zato ne morejo vsak hip uporabiti, kot bi bilo to mogoce,
ce bi bili kar v razredu.

Prihodnost bo povsem drugaéna. Pri naértovanju novih $olskih zgradb predvide-
vajo posebne razrede samo za uence med 6. in 12. letom. Za vse druge dijake
naértujejo kabinete za posamezne predmete. V sredini $ole bo medioteka, ki je
ne bodo vodili %olniki, marveé bibliotekarji in tehniki. V tem prostoru bo mogoce
uporabljati avdiovizualne pripomocke tako za manjSe skupine ucencev kakor tudi
za cele razrede. Prav zdaj preuéujejo kasetni-film super 8, ki naj bi ga ne izpo-
sojali, kot je to navada danes, marve¢ bi najvaznejii primerki pripadali 3oli
in bi jih hranili v medioteki. Takrat bo mo¢ individualno uporabljati tehnicne
medije. Pedagog bo najprej razporedil njih uporabo. U&enec bo nato dobil indi-
vidualne naloge, ki jih bo lahko refil s pomoéjo avdiovizualnih medijev. Takrat
bodo tudi manjie skupine lahko uporabljale televizijski aparat, za razliko od
danes, ko mora ves razred sedeti pred televizijskim sprejemnikom. Glavni cilj
je, da bi se avdio-vizualna pomagala v celoti vkljuéila v 3olski pouk in da bi ne
bila samo za¢asni dodatni pripomocek. Pri¢akujemo ne samo spremembe in iz-
bolj%anje polozaja v $olskem pouku, ampak predvsem — in tako se priblizujemo
nasi glavni temi — nov odnos uéencev do avdio-vizualnega pouka.
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2. CILJ IZOBRAZBE

Izobrazba je predvsem samoizobrazba. Takina je, se zdi, poglavitna misel. Potem-
takem je treba ucenca »izstradati«, ne pa ga »nabasati«. Treba ga je nauditi,
kako se bo pozneje sam uéil.

Z raziskovanji je dokazano, da je v nasih 3olah pouk sestavljen iz 40 %, uéite-
ljevih predavanj (v ZDA samo 20 %) in 9 Y}, samostojnega dela uéencev (v ZDA
17 %) . Pedagosko je didaktiéni cilj zmanjati delo uéiteljev na eno tretjino, dve
tretjini pa prepustiti tistim sredstvom, ki zagotavljajo posreden pouk in s tem
direktno sodelovanje uéencev. Idealisti so prepri¢ani, da bo postal takien pouk
(s pomoc¢jo tehni¢nih pomagal v rokah u&encev) »najbolj human pouk« vseh
casov. Prepricani pa smo, da bodo vsi mediji, predvsem pa radio in televizija
in 3e zlasti film, ne samo obogatili pouk, ampak da ga bodo sami tudi kreirali.
Tukaj ti€i priloznost, da pedagoga razbremenimo. Pretirano je namre¢ misljenje,
da bi se ucitelju na ta nadin izmuznilo iz rok vodstvo pouka. Lahko povsem
mirno ugotovimo, da mnoZiéni mediji Ze danes odloéilno odrejajo znanje in
podobo ugenlevega sveta. Sola je Ze zdavnaj izgubila funkcijo edinega izvira
ucencevega znanja. Avdio-vizualna sredstva so hitrejsa, direktnejsa, bogatejsa in
segajo na vsa podrocja. Posredovanje znanja s temi sredstvi lahko znotraj Solske
zgradbe samo delno opazimo. Odslej naprej bo naloga 3ole predvsem, da bo
uéencu nudila merila za razumevanje in sistematiziranje vsega, kar mu je na
voljo, pri ¢emer je 3oli zdaj, tako kot pred tem, dana odlocujoéa funkcija.

Zdi se mi, da so se nekatere reci prav zaobrnile in da so pravzaprav zZe realizirane,
Ceprav pedagogi Se razpravljajo o posameznih vprasanjih:

1. Zavoljo vse veéjega 3tevila televizijskih sprejemnikov v stanovanjih je 3ola
prisiljena, da &ezdalje bolj pogosto sprejema uéilo »film«, ki ji ga sicer Ze dolgo
ponujajo, pa ga je doslej zanemarjala.

2. Tako se 3ola poasi navaja k temu, da se postopoma pribliZuje najpomemb-
nej$im vprasanjem filma, pri €emer je upodtevala troje aspektov:

Ce govorimo o mestu avdio-vizualne vzgoje, potem bi lahko rekli, da imamo
v Zvezni republiki Nem¢iji tri posebno ugodne zvrsti:

a) pouk materinega jezika — torej nemskega jezika;

b) pouk umetnosti;

c) pouk politike, ki se je razvila iz povsem historiéno usmerjenega pouka zgo-
dovine.

Ce se takino delo razdeli na troje razli¢nih strokovnih podroé&ij in s tem med
troje uiteljev, potem je seveda potrebno intenzivno skupno delo in dogovarjanje
med trojico uéiteljev. Tukaj ni v nobenem primeru mogoce potegniti ostre meje,
saj film Ze po svoji naravi ukinja vse tovrstne omejitve. Napak bi bilo misliti,
da film s podroéja umetnosti ne posega tudi v politi¢no izobrazevanje, e nave-
demo samo en konkreten primer.

Predavatelji umetnosti so se dokaj dolgo upirali temu, da bi imeli opravka z
medijem — filmom. Po dosedanjih pojmovanjih je $lo za medij »niZje vredno-
sti«, ki je dobil negativen prizvok zato, ker so ga imeli za mnozi¢ni medij. Tem-
bolj smo se zato razveselili, ko smo tukaj v zvezi s splosnimi novimi koncep-
cijami 3olskih naértov opazili korenite spremembe v pouku umetnosti. Naj po-
sebej govorim o smernicah v enem delu Zvezne republike Neméije, v Nordrhein-
Westfalenu. V novih u&nih naértih je poudarjeno: pouk umetnosti naj se odvija
v soodvisnosti s socialnokulturnim in politiénim polozajem sedanjosti. V okviru
skupnih druzbenih funkcij vseh Solskih predmetov ima pouk umetnosti Se po-
sebno strokovnopedagoiko nalogo. Povezan je z ustvarjalnimi sposobnostmi in
umetniskimi pojmovanji otrok in mladine. Odvisen je od kulturnih faktorjev, ki
so vplivali na uéence. Odvisen je tudi od trenutnega polozaja v poucevanju. Lan-
sko leto so na mnogih konferencah ucitelji umetnosti zahtevali, naj jim ucni naért
pojasni povezanost pouka umetnosti s poukom politike in ekonomije, ki zrcali




trenutni poloZaj. Nadalje je bilo reeno, da mnozi¢en pouk in vpliv vizualnih
medijev na mnoZico vplivata na demokratizacijo umetnosti in umetniskih sred-
stev. Zavoljo tega zahtevajo 3irSe moznosti informacije in kritike na osnovi stro-
kovnega znanja. Strokovno znanje pomeni vpogled v znanstveno dokazane osnove.
GUNTER OTTO trdi, da slika prenasa neko pojmovno nedoloceno obliko razume-
vanja sveta, ki je posredno razumljiva na temelju miselnega razumevanja. Vsi
so se strinjali v tem, da konsumacija kulture ne sme biti veé prepuiena slu-
cajnosti zunajSolske samoorientacije, marveé je prav to dolznost %olskega pouka.
Da je film sam po sebi umetnina in da je potreben analize, je v dana$njem &asu
mnozicnega izobraZevanja in vpliva na mnoZice s pomoéjo vizualnih sredstev
rezultat nerazumevanja pojma »umetnost«. Nadalje navajajo, da je umetnisko
izobraZevanje prej enostavno dajalo prednost likovnemu delovanju, razpravljanija
o umetnosti pa so uporabljali samo kot uvod; danes v poudevanju umetnosti
nasprotno poudarjajo analizo umetnine. Analizi strukture je teorija potrebna
kot osnova.

Prvikrat je bilo v pokrajini Nordrhein-Westfalen poudarjeno v smernicah za leto
1968, da ima Sola troje osnovnih zadolZzitev: 3ola mora tudi na podro&ju kulture
omogoditi razumno uporabljanje mnoZiénih medijev in s tem mladega &loveka
usposobiti, da bo lahko odgovorno odloéal v druzbenem in politiénem Zivljenju.
Eden izmed najvedjih uspehov zadnjih let je dejstvo, da se razvija nova gene-
racija modernih ugiteljev umetnosti, ki se utijo odgovorne in ki ne delajo veé
razlik med sliko in televizijsko igro, &e je potrebna analiza neke umetnine.

Seveda pa s tem ni zmanj3ana odgovornost ostalih pedagogov na njihovih delov-
nih podro¢jih. Na podrocju politi¢ne vzgoje gre v prvi vrsti za funkcijo filma
kot nosilca informacij in ustvarjalca migljenja. Pojem »sekundarna resnica« je
znan. Tukaj gre za to, kako naivni &lovek pojmuje sliko: sekundarno resnico
pojmuje prevec resno. Ker posamezne slike predstavljajo podobo resnice ali ne-
cesa zamisljenega, torej tudi skupek slik doZivljajo kot stvarnost v smislu res-
nice. Vsaki¢ sproti je treba ponovno raziskati, ¢e film kot subjektivni pogled
snemalca ustreza resnici. Ni¢ ni bolj subjektivnega, kot je objektivho. S tem v
zvezi bomo zanesljivo in takoj pomislili na danes tako pogosto uporabljano be-
sedo »manipulacija«. Ni dovolj samo razburjati se zato, ker je dandanainji ¢lo-
vek predmet manipulacije. Prehod od neprikrite moéi 19. stoletja v anonimno
mo¢ 20. stoletja je nastal iz organizacijskih potreb na3e industrijske druzbe ...
Na$ sistem is¢e ljudi, ki mislijo o sebi, da so svobodni in neodvisni, storijo pa
prav vse, kar od njih pri¢akujejo, ljudi, ki se brez upiranja prilagajajo druzbeni
masineriji in ki jih je mogoce brez sile upravljati, voditi jih brez vodije in usmer-
jati jih brez cilja. Ce se ¢lovek danainjega Casa Zeli prilagoditi, mora Ziveti v
iluziji, da se vse dogaja po njegovi volji, &eprav se v resnici dogaja vse prisilno,
s pomocjo spretnega manipuliranja. (E. Fromm: Sodobni &lovek in njegova bo-
docnost) Pred tem dejstvom nale druzbene situacije, ki ga ne moremo zanikati,
ni dovolj samo utrditi funkcije mnozi¢nih medijev v tem vrazjem krogu in svoje
delovanje usmeriti samo na boj zoper tak$no vsebino. Avdio-vizualna pedagogika
bo morala preucevati te manipulativne namere. To se ne ti¢e samo in izkljuéno
politi€nih enostranskosti, marve¢ obsega celotno podroéje. In ob tem se nam
ponuja »drugacen film«, film prihodnosti, kjer moramo natanéno razlikovati res-
ni¢ne vrednosti od tistega, kar predstavlja nevarno in zapeljivo zaslepljevanje.
Potrebno pa je seveda konkretno znanje. Samo obéutki ne zadostujejo. Sicer nam
bodo naravnost v napoto pri povezovanju filma in televizije, ki naj bi prispevalo
k boljsemu razumevaniju sedanjosti in njenih problemov.

Vzgoja o filmu v 3olah, pa najsi bo to kot predmet pouka ali kot sredstvo pouka,
je otitno v dokaj éudnem polozaju. Se preden se je namreé zbudilo zanimanje
za opti¢ni in akusti¢ni govor v filmu in e preden je film nasel svoje mesto v
okviru estetske vzgoje, se je film Ze zacel integrirati v svet mnozi¢nih medijev.
Med tem casom pa je tudi ta pouk Ze zastarel in prevladal je pouk o sredstvih
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komunikacije, ki razlaga komunikativno vedenje na podroéju avdio-vizualnih me-
dijev v relaciji temeljnih odnosov na podro¢ju Sole, druzine, delovnega mesta,
konference in drugih oblik. Pojem komunikacija danes pojmujemo kot proces,
izmenjavo, ki je mogo¢a kot neposredna izmenjava informacij, lahko pa je tudi
usmerjena s pomocjo mnoziénih medijev. V osnovnih tezah nanovo ustanovljene
Akademije za avdio-vizualni pouk v ZRN je zapisano:

»Avdio-vizualni pouk se bo najprej zacel z razli¢nimi izjavami, ki bodo posredo-
vane prek tehniénih naprav, ker so te izjave pa¢ dostopne. Pri tem bo treba 3e
posebej paziti na komunikatorje in faktorje, ki vplivajo nanje, %e posebno po-
zornost pa bo treba posvetiti recipientu in faktorjem, ki nanj vplivajo. Ti za-
kljugki dopuiéajo najprej razlago tega, v kolik3ni meri novinarske izjave, &e jih
med seboj primerjamo, zrcalijo druzbeno dogajanje in norme, po drugi strani
pa dopuscajo hipotezo o tem, koliko novinarske izjave vplivajo na druzbeno do-
gajanje in norme, medtem ko vplivajo na recipienta.

Poznavanje dvojne socialne funkcije publicistike, najprej v smislu druzbene od-
visnosti, nato pa $e v smislu druZbenega delovanja, predstavlja osnovo za pojas-
njevanje komunikativne realnosti bivanja, kamor smo vsi vkljuéeni.«

Zelo nevarno je postavljati kakrinokoli vrsto zaséitnega pasu, pa &eprav samo v
obdobju otrostva. Potrebno je odkrivati probleme in jih kritiéno obravnavati.
nikakor pa jih zaobiti.

To seveda zahteva ne samo strokovno znanje uciteljev, marve¢ tudi Sirokih mno-
zic mladih ljudi. Nujno je potrebno vsakega, poudarjam, vsakega mladega ¢lo-
veka Ze zelo zgodaj seznaniti z osnovnimi znailnostmi mnoZiénih medijev. Ne
sme pa postati to samo sebi namen. Cisto tehnoloska avdio-vizualna pedagogika
je v skrajni liniji ostala neplodna. Treba je razumeti tudi to, da obstoji komu-
nikacija med avtorjem in prejemnikom s pomocjo medija in na osnovi specifi¢ne
konstrukcije. Cim mocneje odpodiljatelj posilja in prejemnik sprejme, tem veéja
je moznost delovanja s pomoéjo izbranega medija. Sele po natanéni analizi me-
dija, ki bi jo bilo treba izvesti na nekaj primerih, bi lahko spoznali zapleteno
zvezo med tistim, ki posilja in tistim, ki sprejema. Pri tem je treba upositevati
vsaj tri tocke:

a) Elementi, ki jih prikazujejo (ugotoviti je treba resniéno stanje).

b) Rezultat prikazovanja, ki se v bistvenih to¢kah verjetno razlikuje od realnosti.
c) Funkeija, ki jo ima v svojem ¢&asu, druzbi in kulturi.

V' nobenem primeru torej ne smemo zanemarjati sistemati¢nega primerjanja
prikazanega z realnostjo vsake posamezne druzbe, kulture in dobe.

Na primer:

V westernih je vedno mnogo orozja.

Vprasanje §t. 1: Kaj to orozje v filmu pomeni?

Vpradanje 3t. 2: Kak3en pomen ima oroZje nasploh v druzbenih odnosih prika-
zanega sveta?

Vprasanje 3t. 3: Kak3en pomen ima oroZje v svetu, v katerem je film narejen?
Vprasanje §t. 4: Kak3ne ob&utke in predstave zbuja oroZje v svetu tistih, katerim
ta film prikazujejo?

In tako smo kar naprej pred novimi problemi, tako pri poudevanju uéiteljev
kakor tudi pri vzgoji v %olah. Se vedno nismo izpolnili niti vseh starih zahtev:
a) Film kot sredstvo za izraZanje misli in sanj, kot dokumentacija dejstev, kot
Eopié¢ umetnika $e vedno i$¢e dolo¢eno mesto v pouku na danasnjih Solah.

b) Film, ki je razvil svoj lasten jezik, lastne oblike in principe izrazanja in ki
zato nosi v sebi mozZnost nove umetniske oblike, novi nadin izrazanja torej,
morajo pedagogi 3ele spoznati. Za nas so zanimivi predvsem pedagogi, ki imajo
smisel za novi nadin izraZanja in ki svoje izku3nje prena3ajo na druge.

¢) Tak3en film mora v svoji vseobseznosti najti svoje mesto v 3oli. Pa najsi bo
to risani, kratki, igrani ali dokumentarni film. In prav tako tudi celovecerni
igrani film, ki razkriva medéloveske odnose in vodi do dologenega cilja.



¢) Film ima za seboj Ze petinsedemdesetletno zgodovino in o najvaznejiih ob-
dobjih je treba govoriti. Ima svojo druzbeno funkcijo, ki je bila in je 3e vedno
razliéna, odvisna od &asa in prostora. Druzbeno ozadje je treba preuéevati.

d) Film bo ohranil tudi svoj zabavni znacaj. Kot razvedrilo v prostem casu je
nemara $e bolj mo&no vplival, in to prav na podrogju, kjer je bil videti najbolj
nedolZen in najbolj neobvezujog.

Ne bo ve¢ dolgo, pa bo mlad &lovek sam vzel v roke kamero in zacel snemati.
Vsaj za bliznjo bodo¢nost menim, da je idealisti¢no pretirano in neuresniéljivo
hotenje posameznih evropskih driav, da mora v 3oli vsak otrok sam snemati.
Ceprav je tak$na zahteva v bistvu pravilna. Tako kot bi vsak &lovek enkrat mo-
ral slisati svoj glas z magnetofonskega traku, bi mu morali omogodéiti, da poleg
statiéne fotografije posname tudi dinami¢no zaporedje fotografij. Sele ko se bo
sam sooéil s taksnim delom, bo doumel pravi u€inek avdio-vizualnega govora.
Pri nas tezZime k temle osnovnim koncepcijam, ¢eprav smo 3e zelo oddaljeni od
koncnega cilja:

Integracija filmskega dela z ostalimi mnoziénimi mediji v splodnem smislu.
Uvajanje v lastni kreativni svet optiénega, na primer s pretvorbo govornega
teksta v optiéni kontekst.

Analiza filma v zvezi z njegovo gradnjo in v zvezi s subjektivno spremenjenimi
pojmovanji resni¢nosti dvodimenzionalne podobe.

Prepoznavanje potrebnih in nepotrebnih manipulacij, kar tistega, ki jih sprejema,
izpostavlja vplivom, katerim ni dorasel.

Domnevamo, da je pouk filma, vsakr$no preucevanje filma daleé preseglo pouk
umetnosti in ima tudi velik politiéni pomen, ¢e to besedo pravilno razumemo.
Nauk o avdio-vizualnem pouku je torej poskus, da zelo kompleksen svet s po-
modjo prenosa in ugotavljanja dejstev naredimo preglednega in vsem razumlji-
vega. Danes se s filmom najveckrat sre€ujemo prek televizije, kajti Stevilo kine-
matografov se nenehno zmanjsuje. Zato pa televizija prikaze letno do 500 filmov
v okviru programa posameznih televizijskih druzb.

Mogoce to skoduje umetniskemu dozivljanju filma, vendar pa hkrati ne moremo
predvideti vpliva filma na milijone ljudi; zato je 3e kako potrebno ustvariti
pravilne pogoje za razumno sre€anje z avdio-vizualno prenesenim svetom. Sele
pravilna uporaba mnozi¢nih medijev bo usposobila m).dega éloveka prihodnosti,
da bo lahko odgovorno odlodal in vplival na podroéju druzbe, politike, filozofije
in kulture,
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DOSEZKI IN SISTEMI

1. Super-8 mm-film — Spectra-color-vision

Barvni in &rno-beli S-8-mm-film (5,3 X 4) sta Ze dolgo &asa v rabi. Ob pomoci
magnetnega tona je ta filmski trak idealen snemalni pripomocek za fotoamaterje.
Montaza in ozvoéenje sta preprosta. Pri pouku naj bi ga rabili predvsem v sku-
pinskem delu in v pouku posameznikov kot »single-concept«-film. Ta je bil sprva
zamisljen kot nemi film, kajti izdelava tonskih kopij magnetnega tona je bila
v vedjem 3tevilu zelo zamudna in tudi ton sam ni bil najbolj3i. Odlogilni korak
naprej je povzroéila iznajdba neoporeénega tonskega zapisa, ki je bil posnet
hkrati s svetlobnim. S tem je bila omogoena mnoZiéna izdelava kopij. Prednost
filmske kasete S-8 mm je razen enostavnega predvajanja predvsem v tem, da
lahko dobimo veliko veéje slike kot s televizijskimi napravami. Za razredni pouk
je to zelo pomembno, kajti ve&je slike vzbujajo veéjo pozornost. Z novim film-
skim platnom tovarne Kodak je mozZna tudi projekcija pri dnevni svetlobi. Cena
enega projektorja je nizka — okrog 1000 DM. Spectra-color-vision tovarne Nord-
Mende omogoéa reprodukcijo S-8 mm filma na televizijskem zaslonu. Ta po-
stopek torej pretvarja filmsko sliko v televizijsko. Ne vidim pa prednosti te na-
prave, ker stane dvakrat toliko kot filmski projektor (2000 DM), poleg tega
pa oddaja veliko manj3o sliko.

26. 6. 1970 je Ullstein AV sporodila, da so se odloéili za proizvodnjo kaset, ki
so jih konstruirali skupaj s farmacevtsko industrijo za medicinske potrebe. Ta
odloéitev je bila sprejeta iz razli¢nih vzrokov:

a) S Super-8-mm-filmi in projektorji zanje je trZis¢e ze dobro zaloZeno.

b) Projektorji so primerni tudi za privatno uporabo.

c) Barvna projekcija je enostavna.

d) Cena projektorja je zelo ugodna.

e) Casovna prednost v boju za trzisce.

f) V prihodnosti naj bi S$-8-mm film ob uporabi novega nosilca potrojil upo-
rabnost kaset in obenem bi se film pocenil (ena ura barvnega programa naj bi
stala predvidoma 75 DM).

2. Electro-Video-Recording-System (EVR)

23. 4. 1970 je predstojnik raziskovalnega odelka CBS (Columbia Broadcasting
System) prvié predstavil EVR-barvno kaseto. Na posebnem 8,75 mm filmu sta
dva slikovna in dva tonska zapisa. Za ¢rno-beli film zados¢a en slikovni pas, za
barvni film uporabimo oba. Sli¢ice same so velike samo 3,3 X 2,5 mm, kar je
le ena desetina povriine 16 mm filmskega traku. Ne nastajajo kot fotografije
— z opti¢nim postopkom, temveé po elektronski poti. S tem dobimo zelo pre-
cizno ostro sliko. Filmski trak se ob predvajanju ne premika ve¢ sunkovito, tem-
veé kontinuirano po postopku »flying spot«. Naprava za odcitavanje filmskega
traku se imenuje Teleplayer in bo prisla v prodajo leta 1971. Za barvni film bo
stala 2500 DM, za &rno-beli pa 1500 DM. MoZno bo predvajanje preko TV-spre-
jemnika. Za razliko od S-8-mm-filma je EVR-film ob varnem prevozu odpornejsi.
EVR-film je po tisoéem predvajanju 3e neposkodovan. Seveda je EVR-film za-
enkrat zelo obé&utljiv na prah. Prasni delci se pojavijo na zaslonu v obliki belih
kroglic. Licenco za izdelavo filmskih aparatur je v Nemciji prevzela firma Robert
BOSCH GmbH. EVR-filme pa izdelujejo izkljuéno v Angliji. Velika prednost je
tudi v tem, da je projekcija posameznih slik ¢asovno neomejena. S tem je omo-
goceno snemanje knjig na EVR-film. Na eno EVR-kaseto (60 minut) lahko po-
snamemo 180 000 strani, kar je npr. 20 zvezkov Brockhausa. Ker lahko zdru-
#imo film in tekst in ker imamo na voljo po dva pasova za sliko in ton, je EVR-
sistem zelo primeren za uporabo pri programiranem pouku. Cena je precej
manj$a kot za $-8 mm-film — za eno uro priblizno 30 DM. Ce pridtejemo 3e
proizvodne stroike, dobimo glede na naklado ceno od 60 do 200 DM. Kopirna
naprava presname v treh minutah 16 kaset.



3. Video-Cassetten-Recorder-System (VCR)

24. 6. 1970 je Philips prvi¢ predstavil javnosti svoj VCR-sistem. Kaseta je velika
kot Zepna knjiga (13 X 15 X 3,5cm) in vsebuje pol cole Sirok krom-dioksidni
trak, ki zado%¢a za enourni program in je uporaben za érno-belo ali za barvno
snemanje. S kaseto vred stane 100 DM. Na njem sta dva tonska pasova, ki ju
lahko uporabimo bodisi za stereofonske posnetke ali pa za dvojeziéne tekste.
Mozno je tudi kasnejSe ozvolenje ze posnetega filma. Polcolski filmski trak
ustreza tudi mednarodnim normam, ki jih upostevajo Grundig, AEG-Telefunken,
Blaupunkt, Loewe-Opta in Zanussi (Italija).

Velika prednost VCR-sistema, ki je nima noben drug tovrstni dosezek, je v tem,
da lahko snemamo televizijske oddaje in posnetke tudi zbrisemo. Obstaja tudi
nacrt, po katerem bodo VCR-aparaturam vgradili posebno stikalno uro, ki bo
omogocila snemanje televizijskega programa med naso odsotnostjo.

Pri Philipsu bo cena ¢rno-bele snemalne naprave predvidoma 1000 do 1200 DM,
barvni reprodukcijski aparati bodo stali 1400 do 1500 DM, naprava s sprejem-
nim, snemalnim in reprodukcijskim delom pa priblizno 2000 DM.

Velika konkurenca prihaja iz Japonske. Tovarna Sony je izdelala 20-minutno
kaseto (20,3 X 12,7 X 3cm) s tricetrt-coskim trakom in prav tako z dvema
tonskima pasovoma, ki pa stane le 75 DM. Torej je ta kaseta za polovico cenejsa
od Philipsove. Na trzis¢u pa je tudi Ze Sonyjev prenosni projektor Video-Recorder
(4,9 kg) z ro¢no TV-kamero (1,9 kg) in »Zoom-Optik«, vse skupaj za 3600 DM.
Ker je s kamero povezan tudi mikrofon, nudi ta sistem filmskim amaterjem pred-
vsem nove moznosti za sinhrono avdiovizualno snemanje, ki lahko traja nepre-
kinjeno 20 minut. Razvijanje filma ni vec potrebno, film lahko takoj predvajamo
z Video-Recorderjem.

VCR-trZis¢e je v nasprotju z drugimi sistemi in njihovimi trziséi neodvisno od
ponudbe zanimivih kasetnih programov. Iz tega izhaja, da se bo v konkurenci
tehniénih dosezkov prav VCR-sistem zaradi svojih specifi¢nih uporabnih moznosti
zelo uveljavil.

4. Slikovna ploséa in video-gramofon

En dan po tistem, ko je Philips predstavil svoj VCR-sistem, sta tovarni AEG-Tele-
funken in Teldec v Berlinu prvi¢ prikazali »video-sistem« s slikovno plos€o. Na
polivinilski plo3é&i, tanki kot papir in s premerom 21 cm, je vtisnjen 3 km dolg
Spiralni Zleb. Medtem ko 10 do 13 brazd gramofonske plos¢e na enem milimetru
povzrod¢i 15 000 nihajev na sekundo, vsebuje slikovna plos¢a 130 do 150 takih
utorov na milimeter in doseze v eni sekundi 4 milijone slikovnih in zvoénih ni-
hajev. Z enim vrtljajem dobimo vsakokrat po eno sliko. Da bi dobili 25 slik na
sekundo, bi morali torej plo$¢o zavrteti 1500-krat v minuti. Samo pet mm me-
rijo v viSino plosce, ki zado3&ajo za dveurni program. Avtomatiéni menjalec plosé
omogo&a kontinuirano predvajanje. Na eni plo3¢i s premerom 21 cm je le pet-
minutni program. Tridesetcentimetrska plo3¢a z dvanajstminutnim programom
je e na stopnji raziskav. Ta plos¢a vsebuje do 3 milijarde bitov (bit je naj-
manjsa informativna enota, npr. ena sama Stevilka) in je torej zbiralna naprava,
ki vsebuje najvec podatkov.

Izdelava plo$¢e je dvajsetkrat hitreja kot izdelava drugih sistemov. Cas pred-
vajanja plosée in razmnoZevalni ¢as sta v razmerju 1: 1000. Predvajanje plosce
omogodata diamantna konica in podajalo plo$¢. Ce podajalo izklju&imo, lahko
predvajamo posamezne slike. Po tisotem predvajanju je plos¢a 3e popolnoma
nepoikodovana. Cena za enourni program je priblizno 10 DM. Naprava za pred-
vajanje je zelo podobna gramofonu, le okroglega podstavka za plosée tu ni.
Plos¢a se vrti na tanki zraéni blazini, ki obstaja nad nepremiéno mizo. Naprave
bodo glede na izvedbo stale od 500 do 1000 DM. Tako je poleg zbranega mate-
riala tudi naprava za predvajanje slikovne plos¢e v primerjavi z drugimi sistemi
najcenejsa. Prvi tovrstni aparati pa bodo na trzis¢u Sele Zez dve leti.

Uporaba tega sistema je zelo raznolika. Slikovno plo$¢o lahko uporabimo kot
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prilogo k dnevnemu &asopisju ali knjigi, rabi pa lahko tudi kot reklamno sred-
stvo, za razvedrilo in Studij.

5. Selecta-Vision (izdelano v RCA)

Ta sistem je $e na razvojni stopnji, ker $e ni reSen problem tonskega zapisa.
Dosezek je popolnoma nov in ga ni moé primerjati z drugimi. Prvi¢ bodo za
zapisovanje izkoristili svetlobno valovanje. Svetlobne informacije bodo s pomocjo
laserskega Zarka »zapisane« v obliki holograma na traku iz umetne snovi. Vsak
slikovni del bo vseboval zaokrozeno slikovno informacijo. Tudi za odéitavanje
bo potreben laser.

Napravo bodo zaceli serijsko izdelovati leta 1972 in bo stala tako v &rno-beli
kot v barvni tehniki okrog 1500 DM. MozZna je tudi izdelava kopij. Material za
enourni program bo stal priblizno toliko kot material za program slikovne plo3ce
— 10 DM. Izredno odporen je in se ne izrabi.

PROGRAMI

Programerji so se lotili dela neodvisno od razvoja sistemov. Dobri programi bodo
bistveno privlaénejsi. Filmski producenti, elektropodjetja in zalozniki so usta-
novili produkcijske druzbe. Doslej so znana naslednja podjetja za produkcijo
programa:

a) Ustanova Ullstein AV, ki spada k podjetju Springer AG, je Ze pricela s svojo
dejavnostjo in izdala serijo kaset za nadaljnje izpopolnjevanje zdravnikov.

b) ZaloZnitka zveza TR je nastala z zdruZitvijo zalozb Olzog in Ehrenwirth ter
Bavarskega radia.

c) Videoteéni program GmbH je nastal ob udelezbi firme Robert Bosch, akcijske
druzbe za industrijo in promet AGIV, Nemskega zaloZniskega zavoda in zalozbe
Klett.

d) Televizijska zveza GmbH zdruzuje Studio Hamburg, Philips in Siemens.

e) Firma Windrose, Dumont und Time sodelujejo z zalozbo Westermann.

f) Skupina Holzbrink bo skupaj z zalozbami Econ, Knaur in Droemer izdala
slovarje v kasetni obliki v okviru programa Medienverbund.

g)i Rohwolt, Piper, Urban & Schwarzenberg in druga podjetja so se zdruzila v
tako imenovano Studienverlag — Studijsko zalozbo.

Prva bo na vrsti proizvodnja izobrazevalnih programov, pri éemer so v ospredju
naslednja podrocja:

1. Zaletna in nadaljevalna strokovna izobrazba. Potrebe so tu zelo velike. Vpra-
$anje cene ni tako pomembno. Zadoi¢alo bi malo programov, ki pa bodo zelo
pogosto na sporedu. Prvi program bo narejen leta 1971.

2. Nadaljnja izobrazba ljudi s svobodnimi poklici (najprej so upostevani zdrav-
niki, arhitekti in davéni svetovalci). Prve serije bodo na trzis¢u do konca leta
1971 ali v zadetku naslednjega leta.

3. Zasebna splo3na izobrazba. Ta bo prifla v postev 3ele tedaj, ko bo doma Ze
velje Stevilo aparatov za predvajanje kaset.

4. Sole, ki predstavljajo najvedje trziice, bodo 3ele &ez tri ali &tiri leta preskrb-
ljene s programi, kajti po mnenju posameznih podjetij bo zelo tezko premostiti
tezave v zvezi z razliénimi uénimi naérti in premajhno pripravljenostjo za vpe-
ljavo novosti.

Univerza Berkeley (ZDA) je pokazala, kakine so praktiéne uporabne moZnosti
videofonskih kaset na tem podroé¢ju. Predavanja omogoda lastna videoteka z 250
trakovi. Na univerzi so ugotovili, da je mozno vizualizirati priblizno 50 %, uéne
snovi, ne pa 80 %, kot so menili prej.

Podobno kot za itudij so poskrbeli tudi za zabavo s tako imenovanim sistemom
»Lustelektronik«. V Hollywoodu mislijo ob sklepanju pogodb s producenti igra-



nih filmov tudi na »kasetne pravice«. 20th-Fox bo vseh 1500 filmov, do katerih
ima vse pravice, izkorii¢al tudi na EVR-kasetah. V prihodnosti bodo vsi filmi
po preteku petih let posneti na EVR-kasete, ki bodo na voljo tudi za privatno
uporaho.

RAZMISLJANJA O IZOBRAZEVALNEM SISTEMU

1. Solska televizija se bo morala ob uporabi slikovno-tonske kasete radikalno
spremeniti. Morala se bo omejiti na prenos aktualnej3ih in bistvenej3ih dosezkov.
Dosedanjo proizvodnjo bo treba raziskati glede na moZnosti uporabe. Spremno
gradivo bi moralo biti izdelano za porabne oddaje.

Morda bi koordinacijske naloge prevzela tudi »Nemska skupnost za dopisno 3o-
lanje in koordinacijo z izobraZevalnimi centri«.

2. Informator »TV-kolegij« bi moral biti na razpolago vsem interesentom kopiran
na kasete. .

3. Vzgojitelji, ki pomagajo pri uéenju po sistemu Medienverbund z uporabo
videofonskih kaset, morajo biti izuéeni. Isto velja za Studijske svétnike, ki mo-
rajo imeti pregled nad ponudbami in ki morajo svetovati primerno individual-
nim potrebam.

4. Knjiznice morajo biti dopolnjene z videotekami. Citalnice naj bodo podalj-
$ane s kabinami za predvajanje videofonskih kaset.

5. Naprave za predvajanje morajo biti dosegljive vsem izobrazbe Zeljnim |judem
po nizkih cenah in za dalj3i ¢as. Samo tako je videofonska kaseta, namenjena
stalni nadaljevalni izobrazbi posameznika, lahko popolnoma izkorii&ena.

6. Prizadevati si je treba za narodno in mednarodno koordinacijo pri izdelavi
in medsebojni izmenjavi programov.

7. Predvsem pa je treba pretehtati, kako bi odstranili nevarnost komercializacije
in s tem pogojeni privilegirani studij. Cena za videofonske kasete in produkcijske
aparate ne bi smela biti ovira za izobrazbo Sirokih krogov ljudi. Izobrazba s po-
moéjo teh kaset ne sme biti samo pravica premoznejsih. Na tem podroéju oprav-
lja torej izobraZevalna politika tudi socialno nalogo.

NAPOTKI ZA RAZISKOVANIE

Proudevanje izobrazevalnih problemov je dobilo z iznajdbo videofonske kasete
nove naloge in tudi nove impulze. Treba je med drugim raziskati:

1. Do kakine meje je vizualizacija izobraZevalne vsebine $e smotrna?

2. Kje so najustreznejsi pogoji za uvedbo kasetnega programa Medienverbund?
3. Kak3ne so moZnosti programiranja videofonskih kaset?

4. Kakine so moznosti uporabe kaset pri jezikovnem pouku? (Drugi tonski pas
bi bil lahko namenjen uéencem. Slikovni del bi kazal govorne situacije in bi tako
dajal govorne impulze.)

5. Na kak3en naéin bi lahko uporabili videofonsko kaseto za ponavljanje, vaje
in dopolnjevanje?

6. Stalne preizkusne kontrole Ze razvitega povezovalnega sistema bi morale voditi
k izboljSavam. Treba je raziskati, ¢e taksne analize lahko odkrijejo tudi padec
kvalitete.

Dolgoroéni cilj naj bi bil, da bi vsi avdiovizualni povezovalni sistemi lahko smi-
selno vizualizirali vsako izobraZevalno vsebino. Ti sistemi bi morali brezplaéno
nuditi vse vrste izobrazbe. Ce bi se kateri od sistemov med nadaljnjim razvojem
znanosti izkazal kot neustrezen ali nepravilen, bi ga bilo treba spremeniti. Samo
tako bo tovrstni izobrazevalni sistem dosegel svoj namen,
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novo vesolje

(Ob mednarodnem festivalu znanstve-
no fantastiénega filma v Trstu)

Boris Grabnar

S filmi, ki so jih lani pokazali v vro-
c¢em trzaskem kotlu na mednarodnem
festivalu v juliju 1971, najbrz ni bil
zadovoljen prav nihée. Zdi pa se, da ni
razocarala samo svetovna proizvodnja
znanstveno fantasti¢nega filma, temved
znanstvena fantastika sploh. Ta tako
privlaéna umetnost brzkone dozivlja
krizo, ki pa ima svoje korenine globo-
ko v sodobnem dogajanju.

Prva znadilnost te krize, ki najbolj
bode v oci, je v tem, da je skoraj po-
vsem izumrla véasih tako popularna
anticipacija. Pot, ki jo je v naSem ¢&asu
utrl Orwell, je mogoée res izérpana in
obdinstvo se je nemara res Ze naveli-
calo gledati vedno isto vizijo prihod-
nosti: dehumanizirano, stehnizirano
druzbo, kjer je vsaka individualna mi-
sel dirigirana in »kompjuterizirana«.
Tudi vizija mrtve Zemlje, vizija unice-
nega zivljenja, razrusenih mest itd. —
je stara in ne ucinkuje ve¢ s prejénjo
grozljivostjo. Vesoljska potovanja pa
so postala resni¢nost in so torej Ze
davno zunaj podroéja znanstvene fan-
tastike. Predvidevanja o zavzemanju
Marsa, drugih planetov in drugih oson-
¢ij ne morejo povedati niéesar prese-
netljivega ved.

Znanstvena fantastika, ki je na teme-
lju sil in teZenj sedanjosti raziskovala
negotovo in temno prihodnost, stoji
pred nepredirno steno. Ustavila se je,
kakor bi ne videla nobene poti ve&
naprej.

Vsaj tako se zdi. TakSen vtis je naredil
letodnji trzaski festival. Edini film, ki
je skuSal v starem stilu anticipirati
prihodnja vesoljska raziskovanja, je bil
vzhodnonemski (SIGNALE — EIN

WELTRAUMABENTEUER). Bil je pa iz-
jemno dolgocasen in povsem nezanimiv.
Sicer je res, da trzaski festival nikoli
ni slovel po kaki zelo premiiljeni in
skrbni selekeiji filmov. Najboljsi SF
filmi so se mu vedno izmaknili, prehi-
telo ga je komercialno omrezje in na
slikovitem Gradu sv. Justa nikoli ni
bilo videti filmov, kot so FAHRENHEIT
451, ODISEJA V VESOLJU ali PLANET
OPIC. A ceprav festivalu redno manj-
kajo umetnidke in komercialne konice
s tega podrodja, je v njem vendarle vi-
deti — morda prav zaradi tega $e mog-
neje — zadrego, ki je na tem podroéju
zavladala po vsem svetu.

A to je samo zadrega anticipacije, za-
drega predvidevanja. Kakor da smo se
Ze spoprijaznili z mislijo, da nas v pri-
hodnosti ¢aka le suZenjstvo stroju in
posebni birokratsko-znanstveni eliti in
konéno vsesplo$na smrt na razrueni
in zastrupljeni Zemlji. To misel so po-
navljali letos predvsem kratki filmi. In
ponavljali so jo do onemoglosti. Po
svoji formalni dognanosti in domisel-
nosti so nemara vzbujali ob&udovanie,
a njihova osnovna ideja je bil vendarle
samo ta stari, obupni klise. Lahko jih
kar nadtejemo: Iz Velike Britanije
OTROSKI AVTOMOBILI (John Halas),
iz Francije MRAKOVI (Claude Louba-
rie), iz Madzarske GLORIA MUNDI
(Istvéan Belai), iz Italije VADEMECUM
(Max Massimino Garnier), iz Belgije
SCARABUS (Gerald Frydman), iz Spa-
nije FOSA COMUN (Rafael Gordon), iz
Bolgarije PROMETEJ XX (Todor Di-
nov) — in nemara $e kateri.

Cisto ni¢ drugaden ni tudi nagrajeni
jugoslovanski film Borivoja Dovniko-
vica LJUBITELJI CVETJA, ki je dobil
Zlati pe¢at Trsta, Odlikuje ga pravza-
prav le duhovit domislek: nekdo vzgoji
cvetko, ki eksplodira, kadar jo kdo po-
duha. In ljudje imajo s tem tako vese-
lje in to cvetko kupujejo s takim nav-
dudenjem, da se ob teh 3aljivih eksplo-
zijah — vse mesto spremeni v razva-
line...

In prav isti idejni klie so podali tudi
Americ¢ani v TV nadaljevanki L.A.2017.
Los Angeles je nemara mesto z najbolj
onesnazenim ozrac¢jem na svetu in leta
2017 bo tu mogode Ziveti le 3e v pod-
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zemlju — tehniéno dognanem seveda,
vsestransko opremljenem in udobnem,
o svobodi pa ne bo veé ne duha ne
sluha. Konvencionalni happy-end z be-
gom junakov na povrije je le televizij-
ska formula, ki je vse prej kot idejno
prepriéljiva.

Tu res ni ve¢ nobene poti naprej.
Zaslutili pa smo lahko neko drugo ne
manj pomembno, zato pa gotovo ravno
tako brezupno smer: obracanje v ¢lo-
vesko notranjost, v prepade duha, v
globine zavesti in podzavesti, v neraz-
iskani svet nasih lastnih moZganov.
Pa tudi ta smer seveda ni niti nova niti
izvirna. Najbrz ni sluéajno (ali pa je),
da so bile leto3nje retrospektivne pro-
jekcije namenjene surrealizmu.
Surrealizem, ki je zajel film prav tako
kot poezijo, prozo, dramo in slikar-
stvo, ima svoj rojstni dan v letu 1924,
ko je André Breton izdal svoj Manifest
surrealizma. In isti Breton je tudi iz-
javil, da je bistvo filma — surrealizem.
Razvpiti Salvador Dali, ki se je s fil-
mom ukvarjal le mimogrede, pa je re-
kel: »Surrealizem je fotografiranje
sanj.«

Seveda je jasno, da je film predvsem v
sluzbi zunanje resniénosti. In prav
tak$no resni¢nost film z lahkoto spre-
minja v sanjske asociacije, naravo
spreminja v nekak3no »nadnaravo«.
Od Bunuelovega ANDALUZIJSKEGA
PSA (1928), ki se zaéne s pogledom
na Luno in preskoéi na Siroko odprto
oko nekega dekleta, kamor zareZe ta-
koj nato ostrina britve — do sodobnih
znanstvenih ugibanj o mozganskih ope-
racijah — je samo korak.

In film HAUSERJEV SPOMIN BORISA
SAGALA (ZDA), ki je bil nagrajen z
Zlatim asteroidom, je v bistvu prav
takSen dramatiziran vpogled v skrivno-

Fotografija na naslednji strani:

SIGNAL — VESOLJSKA PUSTOLOVSCINA,
vzhodnonemski film, prizor iz filma
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sti ¢loveskih moZganov. Neko plazmo,
narejeno iz moZganov umirajocega sta-
rega znanstvenika, si je vbrizgnil mlad
asistent. Toda skupaj z znanstveno
skrivnostjo, po kateri je hlepel, si je
mladeni¢ pridobil tudi more¢ spomin
na dogodke iz Druge svetovne vojne,
kar ga pripelje do €udnih dejanj, kajti
zdaj deluje kot dve logeni, a vendar
zdruZeni osebnosti . . .

V &loveike moZgane se zdaj naseljujejo
tudi skrivnostna tuja bitja, ki pridejo
na Zemljo kot »ciste mislic (NOCNI
SUZNJI Teda Posta — ZDA) in prisili-
jo prebivalce nekega ameriskega me-
steca, da no¢ za nodjo delajo zanje . ..
In tudi Ceh Vaclav Vorli¢ek je svojo
duhovito komedijo GOSPOD, VI STE
VDOVA zasnoval na presajanju mozga-
DOV T =

Tako se danes zdi, da je ¢loveska fan-
tazija Ze preletela vse vesolje, da v
njem ne najde niéesar zanimivega vec
in da je pristala v nekem novem, 3e
vedno neraziskanem vesolju — v élo-
veskem duhu samem . ..

oberhausen

(Marcel Martin, Cinéma, st. 158)

JUGOSLAVIJA NA CELU

Se enkrat so Jugoslovani zablesteli s
svojim izborom, ki mu ni kaj oditati.
Nacionalna proizvodnja kaZe na never-
jetno vitalnost popolnoma svobodnega
duha in le upati je treba, da se tako
privilegirana situacija tudi v prihodnje
ne bo spremenila, éeprav mnogi ljudje
prav zaradi tega Skripljejo z zobmi. Ne
bom se dolgo zadrZeval pri animaciji,
a zelim opozoriti na resnié¢no genialne-
ga Borislava Sajtinca, katerega trije

filmi (NEVESTA SKUSNJAVA in zelo
kratek uvodni film festivala) ga uvr-
§¢ajo med najvecje animatorje na svetu,
tako v grafi¢nem pogledu — tragi¢no
razrezanem — kot tudi glede inspira-
cije, kjer gre za krut humor.

Svojo potrditev je doZivel tudi eden ve-
likih dokumentaristov Zelimir Zilnik,
znan predvsem po svojem prvem celo-
vecernem filmu ZGODNJA DELA, ki je
zmagal v Berlinu leta 1969. Zilnikova
kritika in samokritika se odlikujeta po
neizprosni jasnovidnosti, ne obotavlja
se pokazati pomanjkljivosti sistema
svoje deZele z drznostjo in odkritosré-
nostjo, kar mu prinasa mnogo sovraz-
nosti.

V svojem CRNEM FILMU je zbral v last-
nem stanovanju nekaj brezdomcev, da
bi pokazal, kako se vlada prav ni¢ ne
zanima za reveZe, nakar se spraluje o
moznostih in nujnostih politi¢nega fil-
ma: tako napadalno, da jemlje dih, a
njegova postenost vzbuja spos$tovanje.
S svojim mnogo lahkotnej$im stilom
je film ZDRAVI LJUDJE ZA RAZVEDRI-
LO Karpa Aéimovicéa pravi biser prisré-
nosti in zabavnosti: posnet je iz samih
fiksiranih planov kot pri naivnem sli-
karstvu, skupine ljudi predstavljajo
razlié(ne manjSine obmejne vasi, med-
tem ko zbor zunaj slike prepeva o
miroljubni koeksistenci.

Vsi ti filmi, kot tudi ostali, so dela
novo ustanovljene producentske hie
Neoplante iz Novega Sada (blizu Beo-
grada), ki stopa na pot izredne kvali-
tete.

festivali
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Misa Gréar

USODEN KORAK NAZAJ

Stirje do pet (Moskva v alternaciji s
Karlovimi Vari) velikih festivalov celo-
vedernega umetniskega filma s svojimi
zgoséenimi programi — bodisi urad-
nimi, tekmovalnimi (kjer so 3e), bo-
disi s stranskimi manifestacijami, mo-
rajo ali pa bi morali biti splosen pre-
rez vsega, kar se zgodi na filmskem
ustvarjalnem podroédju v svetu. Ob obi-
skih vseh Stirih festivalov — kar pa
je posamezniku domala nemogode —
si obiskovalec in ljubitelj filma lahko
ustvari podobo o tem, kak3no filmsko
pot ubirajo posamezne dezZele ali pa
vsa svetovna filmska proizvodnja. Do-
mnevamo namreé¢, da festivalska vod-
stva vabijo in izbirajo tipi¢ne in ka-
kovostne filme. Tu in tam se te do-
mneve potrdijo, $e veckrat pa jih ovr-
Zejo okosteneli, neinventivni in neka-
kovostni programi, ki smo jih prisilje-
ni spremljati.

Letosnji Berlin slovi po slednjem. Obi-
cajno festivalski obiskovalec ¢aka na
tako imenovano »festivalsko ¥pico«, na
tisti film (v&asih tudi dva ali tri), ki
se po razliénih plateh dvigne nad ce-
lotno festivalsko popregje. Ce te »3pi-
ce« ni, se skromno zadovolji z nekaj
dobrimi filmi, seveda samo v primeru,
da ostali ne zaostajajo zelo za njimi.
Ce pa je le tu in tam na programu
kakSen sprejemljiv film in & so vsi
drugi slabi ali izredno slabi, potem je
festival slab, pa e si 3e toliko priza-
devamo, da bi opravicili izbor z nekaks-
no splosno svetovno proizvodno situa-
cijo (ali krizo). 21. berlinski festival
sodi s svojimi dvajsetimi tekmovalnimi
filmi med najslabse festivale, kar smo
jih obiskali v zadnjih letih. Ze tako
smo se morali po Benetkah, Karlovih
Varih in tudi po Cannesu zadovoljiti z
ugotovitvijo, da na filmskih toris¢ih
paé ni boljSega, to pot pa festivalske-
mu vodstvu in selekcijski komisiji
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kratkomalo ne moremo oprostiti nji-
hovega nefilmskega okusa.

Cannes je menda ob dobrih filmih pri-
kazoval tudi izredno slabe, za Berlin
pa lahko trdimo obratno: poleg izredno
slabih filmov je bil v uradnem tekmo-
valnem programu le 3¢epec stvaritev,
ki se je dvignil nad golo popreéje. Ko-
likor bi menili, da ni bilo mo¢ najti
boljsih ali vsaj bolj festivalskih filmov
(kaj je to »festivalski film«, najbrz ne
znamo definirati, natanéno pa vemo,
kdaj je kakSen film »festivalski«, in
kdaj ni, na vsak nadin pa zanj ni po-
trebno, da je kaksno posebno odkritje,
marveé mora biti komunikativen s fe-
stivalskim obéinstvom, ki je povsem
drugaéno od tistega v javnih kinema-
tografih), bi pa& otopelo skomignili z
rameni in odsli domov. Ker pa sprem-
ljamo filmsko dogajanje po svetu in
tudi druge festivale, kakor smo tudi
spremljali obrobno festivalsko manife-
stacijo v Berlinu »Mednarodni forum
mladega filma«, pripravljenega v dru-
gi, neuradni organizaciji, vemo in se
zavedamo, da letosnji berlinski festi-
val oziroma njegovo vodstvo kratko-
malo ni bilo sposcbno izbrati korek-
tnega uradnega festivalskega programa.
Poleg zglednih ali primernih filmov,
kot je francoska MACKA, tehniéno za-
nimivi Pasolinijev. DECAMERON, z do-
bro idejo podprti, a nedodelani belgij-
sko-francoski SESTANEK V BRAYU, te-
matsko izvirni ameriski film OBUPAN-
CA, najbolj&i De Sicov film zadnjih let
(kar pa je dale¢ od najboljsega itali-
janskega) VRT FINZIJA CONTINIJA in
ne nazadnje Pavloviéevo RDECE KLAS-
JE — je bila predstavljena vrsta filmov,
ki bi jih ob privatnih predvajanjih ne-
hali gledati po prvih dvajsetih minu-
tah, tu pa smo dakali, da se bo ven-
darle nekaj zgodilo, saj smo bili konc-
no na festivalu. Cemu na primer pri-
kazovati avstrijske pa tudi domace
nemike filme, ki ne povedo in ne po-
kaZejo nidesar, ne s filmsko izrazne ne
z vsebinske plati? In éemu prikazovati
filme znanih reziserjev, ki so ga polo-
mili, kot se je na primer zgodilo s pre-
tencioznim  pacifistiéno-romanti¢nim-
antirasistiénim filmom slovitega Japon-
ca Kona I&ikava v filmu ZAKAJ? Tu pri-

pominjamo, da sta bila Bergmanov
film DOTIK in Tatijeva nova burleska
PROMET prikazana zunaj konkurence,
toda bila sta prikazana in za to gre
festivalu hvala.

Toliko razodaranja, kot ga je pripravil
21. berlinski festival filmskim in festi-
valskim ljubiteljem, Ze dolgo ne! Po-
leg nesposobnosti selekcijske komisije
lahko omenimo 3e nesposobnost urad-
ne Zirije (povsem nepotrebne, kot to
dokazujejo drugi festivali), ki niti iz
teh majhnih moznosti, ki jih je imela
za podelitev priznanja pravim, ni iz-
brala filmov, ki bi zasluZili ali potre-
bovali mednarodno afirmacijo. Taksno
mnenje lahko izzveni sila subjektivno
(morda %e posebej zaradi RDECEGA
KLASJA, ki je ostalo brez uradnega
priznanja, kljub temu da so se filmski
poznavalci pogovarjali o njem kot o
enem najboljsih filmov na festivalu, ce
ne najboljdem), e bi bilo edino. A ni:
vsi novinarji (pa tudi drugi) so ocenili
odloéitve Zirije milo kot nerazsodne in
hudo kot Skandal.

O leto3njem berlinskem festivalu je
bila napisana Ze vrsta besed, kljub te-
mu da tega ne zasluZi. To je bil festi-
val, ki ga je bolje &imprej pozabiti in
sicer kot skupek prikazanih filmov, ne
kot izbran izbor iz svetovne filmske
proizvodnje, saj festivalska sezona 3e
ni sklenjena in 3e vedno lahko upamo,
da se bo okus popravil v Benetkah.

festivali
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GODARD JE V ZACARANEM KROGU

Festival se odlikuje predvsem po tem,
da na njem lahko vidi§ filme, ki jih
drugje ne mores.

Tako je tu Jean-Luc Godard pokazal
svoj novi film VLADIMIR IN ROSA,
razburljiv, zabaven in ganljiv obenem,
pa tudi drazljiv: nekakino precej obu-
pano izprasevanje o mejah izrazanja
in politiéni u€inkovitosti cineasta. Kot
osnovo za razmidljanje je vzel Godard
poroilo o nekem procesu. Zopet so tu
vpradanja, ki si jih Godard zastavlja v
vseh svojih poslednjih filmih, in ki tu
v nekak$nem absurdu dosezejo vrh in
dokazujejo, v kaksna protislovja je za-
Sel bojeviti filmski Jean-Luc Godard.
Dolga scena branja, ki zelo razburja
gledalce in jih tudi utruja, marksistic-
na citiranja, skratka Ze tolikokrat upo-
rabljeni proces konéno daje ob&utek,
da se Godard nekam sterilno ponavlja.

S TISKOVNE KONFERENCE NA MFF
V BERLINU, 1971; lvan Potré, Majda Potokar
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kota
zabriskie

Zabriskie Point. Italijanski barvni. Sce-

narij: Michelangelo Antonicni, Sam

Shepheard, Fred Gardner, Tonino Guer-
ra in Clare Peploe. Rezija: Michelange-
lo Antonioni. Igrajo: Mark Frechette,
Daria Halprin, Red Taylor, Paul Fix,
G.-D. Spradlin, Bill Garaway, Kathleen
Cleaver, L'Open Theatre de Joe Chai-
kin. Proizvodnja: Carlo Ponti, 1969.

Vsebinski okvir Antonionijevega filma
tvori enostavna, mocno tradicionalna
zgodba bezne romance med slucajnima
ljubimcema, ki ju trenutek usode ne-
nadoma zdruZi. BeZno, skoraj neopaz-
no pa se med to razmerje vpletajo pri-
zori Studentskega revolta kot ena naj-
bolj znagilnih, da ne reéem celo mod-
nih tem danasnjega filma. Teziséa pri-
povedi ne moremo iskati v Antonioni-
jevem odnosu do omenjene problema-
tike, saj tu ni povedal nicesar takega,
¢esar ne bhi Ze slisali. Lahko bi rekel,
da je v odnosu do 3tudentskega giba-
nja mocno pavsalen ter v dolocenih
trenutkih uporablja prijeme, ki izzve-
nijo bolj naudeno kot avtenti¢no, so
blizje avtorjevi predstavi o dogodku,
kot pa trenutku resniéne izkusnje. Po-
glavitni motiv je torej efemerna ro-
manca dveh izgubljencev v puidavi ci-
vilizacije. Okoli tega dramatskega
okostja pa avtor nalaga celo vrsto bri-
ljantnih filmsko likovnih impresij, ki
so razporejene v dveh sistemih ter se
med seboj prepletajo. Prvega tvori svet
reklame v povezavi z arhitekturo mo-
dernega ameriskega mesta v vsej kri-
¢ece napadalni veli¢ini neokusa in
brez€utnosti. Kadriranje je po zaslugi
izvrstne kompozicije slike in izredno
dinami¢ne kamere zelo sugestivno, &e-
prav sem imel ob&utek, kot bi se avtor
skoraj naslajal nad tehniéno virtuoz-
nostjo ter pri tem pozabil na zgradbo
filmske pripovedi. Tako uéinkujejo pri-
zori mesta kot virtuozno izveden sight
seeng, njihova impresionisti¢na pove-

zava z zgodbo pa daje gledalcu malo
moznosti za zbrano dojemanje vsebin-
sko literarne in slikovne podobe filma.
Do bistva Antonionijeve likovne in vse-
binske plasti pripovedi mora gledalec
priti Sele skozi razmislek o dologenih
uprizoritvah, $ele na tak, posreden nacin
je moZno dojemati njegovo misel. Po-
leg prizorov mesta pa je verjetno naj-
mo&nejsi del tega filma tisti, ki je po-
stavljen v okolje puiéave. Ce izvzame-
mo sicer nekoliko utrudljive, a mojstr-
sko izvedene sekvence voZnje z avioni,
potem je visek KOTE ZABRISKIE v lju-
bezenskih scenah na ogromnih povrsi-
nah puicavskega peska. To je nedvom-
no najbolj strnjen ter idejno homogen
prikaz hedonisti¢ne vizije neobreme-
njene ljubezenske igre, ki po obdelavi
Ze meji na nekaj onostranskega, ali
vsaj izraza razseznosti onkraj obicajne
»filmske spolnosti«, uklenjene v bolj
ali manj €utno pozelenjske vidike veri-
sti¢ne uprizoritve. PesniSka eteri¢nost
teh prizorov pa ostaja nekako osam-
ljena v kompoziciji celote, saj sprico
impresionisti¢ne dramatske strukture
nima adekvatne oziroma umetnisko
enakovredne opozicije v ostalih pripo-
vednih &lenih. Poseben problem pa je
seveda zakljucek. Ce se puscavski pri-
zori $e do neke meje vkljuéujejo v ce-
loto, ali vsaj niso povsem nad nivojem
ostale pripovedi, potem je za koncne
kadre eksplozije vrednot ameriske ci-
vilizacije znacilno, da po lucidni in-
ventivnosti, likovni fakturi ter umetni-
$kem uéinku globoko presegajo celot-
no ustvarjalno shemo filma. MoZnosti,
ki jih Antonioni odpira z intervencijo
likovne fantastike, povezane z izvrstno
montazo, so tako 3iroke, da zastavljajo
dologene pomisleke o nekaterih vidikih
sodobnega ali polpreteklega snovanja
na podroéju likovne umetnosti ter
hkrati nakazujejo povsem nove izrazne
vidike sedme umetnosti. Tako pred-
stavlja ZABRISKIE POINT pravzaprav
torzo, ki pa ne prica o avtorjevem
umetniskem padcu, ampak je delo na
prelomu ustvarjalne dileme, nekak3en
sicer tvegan, a mnogo obetaven sestop
v nova obmoéja Antonionijeve umet-
nosti.

NP
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Ameriski barvni. Scenarij: John Lee
Mahin, S. N. Behrman, Sonya Le Vien,
po romanu Henryka Sienkiewicza. Re-
Zija: Mervin le Roy. Igrajo: Robert
Taylor, Deborah Kerr, Leo Green, Pe-
ter Ustinov. Proizvodnja M. G. M.,
1952. Distribucija: Makedonija film.

Primerjati delo Sienkiewicza Quo
vadis in film istega naslova je nemo-
goce. V literarnem delu, ki je sluzilo
kot predloga filmskemu, so sestavine,
ki uvricéajo to knjigo med umetnine.
Se tako podrobna in dobrohotna ana-
liza filma pa takih sestavin ne more
najti. Najbol] ugodna ugotovitev za
film je, da je to zgodovinski spektakel,
narejen za $irok krog gledalcev po re-
ceptu, v katerem ni prostora za kakrs-
na koli umetnika hotenja. Se ved.
Film je bil narejen pred dvajsetimi leti
in tako ta recept velja za ob¢instvo, ki
je hodilo v kinematografe v casu pet-
desetih let. Tako smo pri¢a popolnoma
zastarelega, neumnega, neokusnega fil-
ma, nad katerim se mora zgrazati
vsakdo, ki gre vsaj enkrat meseéno v
kino. Osrednja S3torija, ljubezenska
zgodba med postavnim rimskim £&ast-
nikom in plemenito in lepo kristjanko
je tako naivna, solzava in »nadvse pre-
tresljiva«, da tudi pri najneineje cu-
te¢ih gledalkah in gledalcih vzbuja
samo smeh in porog. Vsa gromozan-
skost tega dela, ki se kaZe v mnozici
ved tiso& statistov, ogromnih kartona-
stih kulis, divjih levov, tigrov in bi-
kov, ne more zakriti reviéine filma, ki
jo je v e ve&ji meri pokazal &as. Pred
dvajsetimi leti je bilo to delo morda
zanimivo, spektakularno in sprejem-
ljivo. Sedaj vsekakor ni ve&. Film je
delan kot pa3a za ogi. Ker pa so te ofi
Ze marsikaj videle, lahko tu vidijo sa-
mo Se odrgnjeni lesk starih &asov, ko
je Hollywood 3e kraljeval v filmskem
svetu. V filmu razen Petra Ustinova
kot Nerona ni niti ene svetle togke in
moral bi iti na smetis¢e namesto na
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filmska platna, distributor, ki je poka-
zal tolikdno meroc (ne)okusa, pa pred
sodisde.

BV

che guevara

Italijanski  barvni. Rezija: Paolo
Heusch. Igrajo: Francisco Rabal, John

Ireland, Susanna Martinkova, Jack
Stuart. Distribucija: Kinematografi,
Zagreb.

Italijanski ustvarjalci so se pri snema-
nju filma v najveéji meri naslonili na
dnevnik Ernesta Che Guevara. Film je
ves &as fabulativno in predvsem tek-
stovno poln, usmerjen v realisti¢en
prikaz Cheja kot vodja majhne skupi-
ne gverilcev, ki se brez jasno zalrta-
nega cilja prebijajo skozi bolivijski
pragozd v spopadih z izurjenimi vojaki,
za katerimi stoji CIA, med hladnimi
domadini ter brez prave podpore ko-
munisti¢ne partije iz La Paza.

Lik Cheja ostaja do konca na ravni gve-
rilskega vodja, katerega glavni proble-
mi so ljudje okoli njega ter naérti na-
slednjega dne. Skozi ves film ne izve-
mo, proti komu in za koga se Che res-
niéno bojuje. lzvemo le, da je ve&na
iskra upor proti obstojeéi vladi ter da
mu je glavni cilj sama revolucija. On
sam je v njenem kontinuiranem pote-
ku le é&len, katerega smrt ni vaZna.
»Revolucija bo vedno Zivela,« pravi
Che, »s svojo smrtjo bom reiil le svo-
jih  nasprotnikov skrbi in svojih
spremljevalcev vesti, ki jih veZe, da
ostajajo z menoj.«

Film preraste zadani oris Chejeve
osebnosti Sele na koncu, ko nam v sa-
lonih s kristalnimi lestenci vladne pa-
lage v La Pazu, v okolju in v pogovoru
nam neznanih ljudi nakaZe usodo po-
sameznika, konkretno Cheja, v kolesju
odloéitev vladne politike.

Film CHE GUEVARA, kljub temu da je
imel namen prikazati pravega Cheja in
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tako zanikati legendo o svetem Cheju,
v tem ni uspel, kajti v vsej svoji izraz-
nosti ne prepri¢uje in nas pusfa v
dvomu, ali ni bil Che Guevara le malo
drugacen clovek, ¢lovek z véliko idejo,
ogromno energijo ter voljo, &lovek, ki
je dosledno Zivel in umrl za svoje ide-
je. Tega v filmu ni. Poizkus se je po-
nesrecil, legenda ostaja.

I. M.

avtostoparka

Thres Into Two Won't Go. Ameriski
barvni. Scenarij: Edna O’Brien. Retija:
Peter Hall. Igrajo: Rod Steiger, Claire
Bloom, Judy Geeson. Proizvodnja: Uni-
versal, 68. Distribucija: Zeta film.

On je trgovski potnik srednjih let. Z
Zeno Zivita povpreéno druzinsko Zivlje-
nje, ki pa gre vedno slab%e, ker ne mo-
reta imeti otrok. Sre¢a mlado in v lju-
bezenskih pogledih zelo svobodno de-
kle. Ker z njim zanosi, je njenih svo-
bodnih pogledov konec in pride lepo k
njemu domov. Zakon se razdre, ona pa
tudi ni bila noseca in zato nove poroke
ni. Vsi odidejo novemu Zivljenju na-
proti.

Na kratko bi lahko rekli, da je to
izrazito gledaliski film. Pa ne samo
zato, ker je scenarij zanj napisal avtor
gledaliskega dela sam, ampak je tudi
pri filmskem scenariju &utiti $e dovolj
moéno gledalisko zgradbo z izrazitim
zapletom in razpletom. Film je reziral
znani angleski gledaliski reZiser Peter
Hall, ki tudi ni mogel iz svoje koZe in
je film zelo odrsko »postavil« — zlasti
je Cutiti gledalisko roko v interjerih,
kjer se odvijajo za dramo najvazneje
stvari. Celo igralci se gibljejo in upo-
rabljajo mimiko kot na odru, nekaj
bolj »filmska« je Judy Geeson, ki pa je
za to tudi imela priloZnost. S tem da
je film tako gledaliski, pa 3e ni slab.
Avtostoparka je zelo solidno delo, ka-
terega najve&ja vrednost je poleg iz-
redne igre vseh treh igralcev predvsem
besedilo. O'Brien spada namreé med ti-
ste jezne mladeniée, ki so s svojim de-

lom zaorali v povpreéno angleiko Ziv-
lienje, v socialno problematiko svoje
dezele, predvsem pa se posvetili Elove-
ski psihi in tako poglobili oblikovanje
karakterjev. Vse te lastnosti je &utiti
tudi v tem filmu in atmosfera, ki jo s
seboj prinada, je lahko edinole angle-
ska. Avtostoparka je ve¢ kot soliden
komorni film, zelo Zivljenjski, z dolo-
¢eno mero angle$ke zadrZanosti, ki pa
pomaga k 3e vedji notranji razgibanosti
in naSemu aktivnemu sodelovanju.

N. M.

izlet na
tahiti

Tendre Voyou. Francosko-italijanski
barvni. Scenarij: Albert Simonin in
Michel Audiars. Rezija: Jean Becker.
Igrajo: Jean-Paul Belmondo, Mylene

Demongeot, Nadja Tiller. Proizvodnja:
Sud Pacifique Films, Paris in Fono,
Rim. Distribucija: Kinema.

Ljubezensko-kriminalno-pustolovski fil-
mi so bili Ze od nekdaj zelo dobro pro-
dajno blago. V to zvrst sodi tudi film
Izlet na Tahiti. Da bi k filmu pritegnili
e ve gledalcev, so mu pridali 3e J.-P.
Belmondoja in kup lepih Zensk razlié-
nih starosti. Ob taki zasedbi se takoj
jasno vidi zgodba. Mlad pustolovec,
J.-P. Belmondo, okusa slasti Zivljenja s
pomocjo Zzensk. One ga vzdriujejo,
za povracilo pa je za njih potro3ni
predmet, uporabljan predvsem v po-
stelji. Ko se ga naveli¢a prva, ga preda
drugi, ta zopet naprej, in tako dalje.
To se dogaja skozi ves film. Takino do-
gajanje postane po polurnem gledanju
mucno dolgofasno. Tega ne more refiti
niti glavni igralec, ki prinasa filmu %e
najvec svezine, niti ne komiéni prebli-
ski. Film na nivoju zelo povrinega pri-
kazovanja nekega naina Zivljenja, ki
je veliki veéini ljudi oddaljen in nedo-
stopen, obenem pa je tak, da se prile-
ga misli neosvescenega gledalca, ki po-



zablja, da sedi v kinematografu. Ta se
lahko prepudéa filmu in pozablja na
realnost, Zivi v lepsem svetu svoje do-
kostmi, ki so prisotne le na platnu.
Glavni junak postaja vzornik in nedo-
segljiv idol. Film laj$a trdo Zivljenje na
zemlji in puséa upe za uresniéitev Zelja
za prihodnost. Tako postaja ta zabav-
no--kriminalno-ljubezenski film zahrbt-
no delo. Gledalca odteguje samemu
sebi in ta izgublja zavest o sebi in po-
staja objekt nekega cudnega Zivljenja
na platnu. Pravo dogajanje filma, to
so spremembe odnosov, se prenasa v
dvorano. Prihaja do temeljnega pre-
obrata, ko se gledalec spreminja iz
subjekta, ki gleda in opazuje, v objekt,
kateri ni odvisen od sebe, temveé od
imaginarnih dogodkov zunaj sebe, na
platnu. Ob koncu, ko se vzpostavijo
zopet stari odnosi, odhaja gledalec, &e-
prav nasmejan in vesel, iz kinemato-
grafa z nezavedno nezadovoljnostjo, ker
se sedaj $e moéneje potrjuje njegova
sedanjost.

Zato tega klisejsko, ¢eprav obrtnitko
dobro narejenega filma ne moremo
sprejeti kot dve uri zabave, temveé kot
okrutno in grdo igro z neosveiéenim
delom nase publike.

B. V.

princu
je potrebna
devica

Una vergine per un principe. Italijan-
sko-francoski barvni. ReZija: Pasquale
Festa Campanile. Igrajo: Vittorio Gas-
sman, Virna Lisi, Philip Leroy. Distribu-
cija: Avala genex.

Komedija iz burnih &asov Medicejcev,
katere glavni dogodek je »mo%ka« pre-
izkusnja glavnega junaka, je posreéeno
ubrana na ustrezen odnos med sodob-
nim pojmovanjem in starimi &asi. V
filmu kar mrgoli zanimivih, po vsej

verjetnosti verodostojnih historiénih
podrobnosti, ki pa ne predstavljajo ni-
kakrsnega balasta, ampak svojevrstno
resnico. In ta svojevrstna resnica je
spretno vkljugena v danasnji zorni kot,
ki to resnico sicer registrira, vendar
mu ne more pomeniti ni¢ bistvenega.
Najbolj danasnja dimenzija tega filma
— c¢e smemo na tem mestu izredi to
definicijo — pa je brez dvoma absurd-
na situacija, v kateri se znajde postav-
ni junak in nenadkriljivi osvajalec Zen-
skih src, &e seveda izvzamemo njegovo
lastno Zeno. Absurdnost njegove si-
tuacije je v tem, da se mora zaradi po-
liticnih razlogov poroéiti z Mediéejko,
da mora v ta namen uspe$no opraviti
test s pravo devico — da bo test do-
kazljiv — in da je od tega testa usod-
no odvisna prihodnost njegove bankro-
tirane rodbine, mir med sosedi in
kon¢no njegova osebna, Ze ni¢ koliko-
krat dokazana moska reputacija. V ko-
mediji je pa¢ absurdno, & so sploéno
zgodovinski dogodki odvisni tako re-
ko¢ od najintimnejsih &lovekovih tre-
nutkov.

Prav zaradi vsega omenjenega je
film ocarljiv, kljub historiéni precble-
ki duhovit, sicer nekoliko predolg in
predstavljen nasim gledalcem v izra-
zito slabi kopiji, brez dvoma pa po-
sebno mojstrski v kljuénem prizoru
testa — tu se je najbolj mogode spo-
mniti radoZivega Boccaccia — v kate-
rem sta Vittorio Gassman in Virna Lisi
ocarljiva in duhovita interpreta zani-
mive Zivljenjske situacije. Duhovito in
ocarljivo igro je treba %e posebej ome-
niti prav pri Vittoriu Gassmanu, ki
kot osrednji junak zanesljivo in veice
zagotavlja obravnavani komediji uspeh
vsaj pri gledalcih.

JERP:

kritike

revolveras
ave
maria

The Forgotten Pistolero. Italijansko-
spanski barvni. Scenarij: Vincenzo Cer-
vanni. Rezija: Ferdinand Baldy. Igrajo:
Thomas Finch, Leonard Mann, Luciana
Paluzzi, Pilar Velasquez, Piero Lull. Pro-
izvodnja: B.C.R., Rim in Isolla, Madrid.
Distribucija: Kinematografi Zagreb.

Westerni italijanskopanske koproduk-
cije nikoli ne obetajo ni¢ dobrega. Toda
film Revolveras Ave Maria (izvirni na-
slov. je Pozabljeni revolvera$) je na-
peta in dinami¢na zgodba z meje Me-
ksike in Zdruzenih drzav. Scenarist se
je prav gotovo zgledoval pe znameni-
tem Ajshilovem delu Oresteja, kajti
film je do pi¢ice podoben antiéni dra-
mi. Moz se vrne iz vojske, Zena ga v
prvi noé¢i s pomoéjo ljubimca ubije.
Sin Sebastian zbezi, héi pa ostane kot
glas vesti ob materi. Po dolgih letih
privede sina nazaj njegov mladostni
prijatelj. Sebastian masuje odeta in
ubije njegovega morilca, ljubimca svo-
je matere. Ob tem streljanju je ubita
tudi mati, ki pa se v poslednjih trenut-
kih svojega zivljenja pokesa svojih gre-
hov in otroka prosi odpu$éanja, nakar
ociscena umre.

Glavni poudarek v filmu je na Sebastia-
novi poti domov. Med tem potovanjem
je seveda veliko veliko streljanja, pre-
tepanja, popivanja in Se vsega drugega,
kar sodi v tak film. Seveda ne manjka
lepih deklet, ki so na voljo postavnim
junakom. Film je preprost in nezahte-
ven kot paé velina kavbojk. Kljub te-
mu pa ni brez dobrih lastnosti. Odli-
kuje ga dobra kamera, ki se ne boji
nenavadnih zornih kotov ali izredno
majhnih detajlov. ReZiser tudi ni ostal
samo pri povrinem prikazovanju glav-
nih junakov, temve¢ jim je poizku3al
vdihniti nekaj Zivljenja. Njihova deja-
nja skuSa opraviditi s psiholoskimi
vzroki, kar mu ne uspe vedno, in tako
dejanje filma vé&asih zastane in ga po-
novno pozene v tek kaksen pretep ali
streljanje. Cuti se, da se je reziser lotil
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dela z vso resnostjo in zagnanostjo.
Igra glavnih junakov je na zelo solidni
ravni in izpri¢uje, da so film delali z
resnim namenom narediti nekaj veé kot
obi¢ajno klisejsko zgodbo Divjega za-
hoda. To se jim je do neke mere po-
srecilo, vendar zaradi ocitnega prepi-
sovanja Ajshila deluje film skonstruira-
no, ¢e Ze ne smesno. Kljub vsemu pa
film na gledalca, ki ne pozna antiénih
tekstov, deluje sveze, prinasa nekaj
novega, saj take teme do sedaj 3e
nismo zasledili v kavbojkah. Ob vsem
tem bolj ali manj smiselnem pocetju
se dve uri zabavamo, kar pa je tudi
edini namen tega filma.

B

zmenek

The Appointment. Ameriski barvni.
Rezija: Sidney Lumet. Igrajo: Omar
Sharif, Anouk Aimée. Proizvodnja:
MGM, 1970. Distribucija: Inex.

Ni preveé lepo, e zacne$ z najslabsim,
a kaj ko je pri tem filmu najslab3e
usodno, iz njega namred izvira vse zlo,
ki se drzi tega precej reklamiranega
filma. Tisto zlo pa je scenarij, kar je
za Hollywood pravzaprav nepojmljivo,
saj je znano, da mu s tehniéno logic-
nega stalis¢a njegovih filmskih zgodb
ni izpodbijati.

Tu pa se sreamo s scenarijem, ki —
kot vse kaze — ni bil kos svojim last-
nim pretenzijam, ko naj bi gledalca
¢imbolj potegnil v napeto vzdudje, da
bi izdrzal do konca ob sicer res ko-
morni igralski zasedbi. In &eprav nas
mudita s svojimi teZavami dva renomi-
rana evropsko-orientalska zvezdnika, se
naSe zanimanje zanju precej zmanjsa,
ko postanejo njuna dejanja nemotivi-
rana, nelogi¢na in polna sumnidenja.
Na koncu se sicer izkaZze njena nedolz-
nost, vzporedno z njo pa izgubijo svojo
upraviéenost v filmu tudi mnoge scene
in nekaj govornega dela. Kljub obeta-
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joemu zaletnemu vzdudju te holly-
woodske romance, posnete v Evropi in
nekaj prav prijetnih dialoskih osvezi-
tev in posnetkov kamere, ki sicer niso
obi¢ajni, pa pri danasnji ze kar prevec
ponavljajoéi se modni tehniki snema-
nja zbledi film v manj kot popreé¢nost,
$e posebno, ker ustvarjalci Zele, da bi
mi tocili solze za vsako ceno. Nekaj pa
je v njem tudi dobrega. Predvsem igral-
ske stvaritve stranskih vlog, za glavna
junaka pa lahko reéemo, da sta se zelo
trudila in da sta predvsem v naravi
dobra. Lahko pohvalimo predvsem iz-
redno lepe barve in harmoniéno zlitje
karakterjev z naravnim ozadjem. Film
je pravzaprav Zalostna zgodba, saj ona
naredi na koncu samomor; 3e bolj Za-
lostno pa je, da so ustvarjalci hoteli
veé, kot so zmogli in bi bilo dosti
bolje, e bi film skrajsali za kaksne pol
ure.

N. M.

kako,
kje,
ins kom...

Come, quando, perche. Italijanski barv-
ni. Scenarij: Tulio Pinelli, Antonio
Pietrangeli. Rezija: Antonio Pietrangeli.
Igrajo: Daniele Gaubert, Philippe Leroy,
Horst Bucholz. Proizvednja: Documen-
to-Columbia, 1968. Distribucija: Mora-
va film.

Ona je poro¢ena z Markom, poslovnim
¢lovekom, ki nima &asa zanjo. Ker je
bogata in ni¢ ne dela, se dolgodasi in
to pridno izkoristi njun prijatelj Al-
berto. Na poéitnicah se razvije roman-
ca, vro¢a ljubezen, ki umre po nekaj
hudih urah trpljenja. Moz za vso stvar
ne zve, razen fe seveda ¢esa ne sluti.
Toda tako razumevajoé in nezno ljubeg,
kot je, je malo verjetno, da bodo z
njim tezave, posebno po
spravi.

Spet eden italijanskih filmov, ki se
vrti v krogu mnoziénih in starih itali-
janskih familij, kjer preteklost veliko

»nocni«

velja. Aristokratsko udobje kot da ne
more ltalijanom iz glave. Nekako kar
obvezno pa je tudi nase obéutje, da 3e
tako velike osebne tragedije v takem
okolju nekakonezaZive prav avtenti¢no.
Vse je odeto v preveé lepe obleke, bo-
gat in kar kiéast dekor, vsi so obvezno
krasni. Tudi v tem filmu se pojavlja
zadnji c¢as precej pogosta téma osam-
lienih lepih Zena, katerih moZje so v
danasnjem svetu businessa preobreme-
njeni s sluzbenimi problemi in za Zene
nimajo &asa, razen da jim nudijo
udobje. In tako ta nezna in nemocna
bitja, ki potrebujejo zascito, kot je v
filmu veckrat omenjeno, jasno, prej ali
slej podlezejo kak3nemu moskemu, ki
jim to nudi. Tako se dogodi tudi z na-
%o junakinjo. Vendar pa na koncu le
zmaga ljubezen do moza in tako me-
i¢anska morala, ki je po svoje tudi
problem zase; saj je moZ ujetnik ma-
terine puritanske vzgoje, zlasti v od-
nosu do Zensk in tako ob Zeni ves ¢as
zelo trpi v fizi€énem pogledu. Ko pa tu-
di on premaga oviro »spostovanja«, je
tako rekoc resen in ne potrebujeta tret-
jega. Poleg teh dveh tezav nastopa v
filmu 3e lezbijstvo, da bi bilo &im
ve¢ gledalcev zadovoljnih. Lep ambient
in sonéno sardinsko obalo pa lep3a in
krasi sila melanholiéna glasba. Igral-
ska zasedba je nemsko-francoska, kom-
promisna resitev je italijanska sinhro-
nizacija. Med snemanjem filma je rezi-
ser Antonio Pietrangelo umrl in nje-
govo delo je zakljugil Tulio Pinelli.
Razlike ni videti, vse je popreéno ali
celo malo nizje od popredja.

N. M.



in ne vpelji me
v skusnjavo

La servante. Francoski barvni. Rezija:
Jacques Baule Bertrand. Igrajo: Daniél
Gélin, France Anglande, Ulla Jacobson.
Proizvodnja: Méditerranée C.E.D.1.C.
1970. Distribucija: Croatia.

Ljubezenski trikotnik sproZi vedno ve-
liko tezav, kajti kljub pogumu Zena le
ne prenese tekmice. Ta je obic¢ajno tudi
mlajsa in zato Ze sama po sebi prina3a
nekaj prednostnih lastnosti, ki jih moz-
je menda takoj opazijo in izkoristijo,
posebno e je dekle tako reko¢ na do-
segu roke, sorodnica in sluzkinja. Po-
leg tega izbere Zena 3e prav posebno
neugodno napadalno in obvarovalno
taktiko, dokler se na koncu ne spame-
tuje in odide, kar je morda najboljsa
zdravilna metoda za na novo »zaljub-
ljenega« soproga. Stvari se dogajajo
zares in zakaj jih ne bi tudi posneli.
Ustvarjalci filmov o njih delajo samo
eno napako, namre¢ da jih snemajo
prepogosto. Ta film pa ga je polomil
$e v igralski zasedbi, kjer je predvsem
Ulla Jacobson popolnoma odpovedala.
Nekaj boljsi je Daniel Gélin, sedaj, ko
so mu leta nagubala njegovo lepoto,
tisto brhko dekle pa je France Anglan-
de, lutka, lutkica in ne prav za vsak
okus, ali bolje za tistega, ki ljubi med.
Dialog ni ravno vreden hvale, film pa
je nasploh preve¢ Sablonski in prera-
&unljivost ustvarjalcev preveé vidna.
Malo modnih fotografij pa moderne
glasbe, no ta je morda $e skoraj naj-
boljsa v filmu, lahkotna, vedra, in
sploh pomaga prebiti nekaj dolgocdas-
nih trenutkov. Film teée, tede, tede, do-
kler se ne konéa z ustavljenim posnet-
kom, ki je danes zelo v modi. Ta po-
snetek kaZe sluzkinjino izredno inteli-
genco, kajti odpelje se, odkoder je pri-
§la, in tako morda spet spravi skupaj
obe iz razli¢nih vzrokov globoko Zalu-
joti bitji.

N. M.

ne bodite
zalostni

Tout peut arriver. Francoski barvni.
Scenarij in reZija: Philippe Labro. Igra-
jo: Jean-Claude Bouillon, Prodence
Harrington, Fabrice Lucchini. Proizvod-
nja: Parc film, Marianne Productions,
Madeleine Films, 1969. Distribucija:
Avala genex.

Filmi s témo o zivljenju novinarjev in
piscev so %e dokaj izrabljeni. Ce se
spomnimo nekaterih najboljsih (na
primer Charlieja Bubblesa ali katerega
Godardovega) nas film Ne bodite Za-
lostni ne more presenetiti. Kljub mo-
dernemu zunanjem videzu, kljub raz-
gibani in u&inkoviti kameri, kljub pre-
finjeni montazi in kljub nalinu igre,
ki noge biti igra, ostaja film v okvirih
tradicionalnega ¢ustveno obarvanega
okvira. Precej krivde za to nosi scena-
rij, ki je na nekaterih mestih zelo ohla-
pen, v zakljuéku filma pa se hotenje iz
prvega dela popolnoma izgubi in izma-
li¢i. Delo je grajeno v poglavjih, tako
da razbija klasiéno filmsko dramatur-
gijo. Zato ne moremo govoriti o zgod-
bi, temveé le o mnozini dogodkov, ki
se pripetijo glavnemu junaku. Te si-
tuacije, ki stopajo pred nas, so popol-
noma naravne, ljudje v njih Zive svoje
Zivljenje, nekateri igrajo celo sami
sebe (Catherine Deneuve). V kombina-
ciji z dokumentaristiénimi posnetki Pa-
riza in ljudi, ki ¢akajo na kavo, na
avtobus, na prehodih za pesce, skratka
ljudi pri najbolj vsakdanjih opravkih,
nam film vsiljuje, na nekaterih mestih
zelo agresivno, celo to misel, da tudi
igralci ne igrajo in da so v resnici to,
kar vidimo na platnu. Tako nastane
neka nova podoba sveta, poeti¢na do-
kumentarnost, v kateri ljudje zive po-
leg svoje slab3e realne podobe v lepsi
projekciji. Taka struktura pa je dvo-
rezna. Ce se gledalec tega zave in se
racionalno opredeli do podob na plat-
nu, izgubi film vso tisto svojo privlac-
nost realnega in kar naenkrat postane
izredno skonstruiran, naiven in never-
jeten. V celoti gledano razpada film v
dve polovici. V prvi, ki je obseznej3a,
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ima svojo atmosfero, svojo napetost,
svoj tok dogajanja, ki je intenziven in
se vidi, da je reziserju jasno, kaj je
hotel. Medtem ko se v drugem delu to
podre, postane mlaéen in voden, avtor
vkljuéi nove osebe, ki so samo v okras
in ne pospesujejo dogajanja. Reziser je
izgubil rde€o nit in v zakljuénih prizo-
rih, v zadnjem poglavju Ne bodite Za-
lostni (po katerem je dobil film pri nas
naslov) se film sprevrie v popolno me-
lodramatiéno &ustveno limonado, kate-
re okus ostane v ustih tudi potem, ko
se prizgejo luéi v dvorani. Skoda, zares
$koda, ker drugae bi bil to prijeten
film.

2 AT

vrv
in kolt

Une corde ... un colt. Francoski barv-
ni. Scenarij in rezija: Robert Hossein.
Igrajo: Michele Mercier, Robert Hosse-
in. Proizvodnja: Artistes associers,
1969. Distribucija: Avala genex.

V francoski kavbojki, ki jo je reziral
in v njej tudi igra Robert Hossein, lah-
ko najdemo vse tisto, kar je znacilno
za to filmsko zvrst. Umori, pretepi, pi-
jangevanja in posilstva si slede z bli-
skovito naglico, a kar je zanimivo, je
to, da v filmu skorajda ni mogode go-
voriti o dobrih in slabih. Vsi so nam-
re¢ bolj ali manj pokvarjeni in vsi za
svoje lumparije, ki so bolj ali manj
nasilne, tudi pladajo z glavo. Vsekakor
je Robertu Hosseinu kot reZiserju uspe-
lo narediti film, ki nas pritegne s svojo
dinamiko, s svojo nenavadno zgodbo,
s $e bolj nenavadno moralo, o kateri
smo Ze govorili, in tudi s prijetnimi
»razbojniskimi dialogi«. Film je seveda
izrazito komercialno delo, ki naj gle-
dalca zabava in ga tudi razvedri. Hkrati
pa je Hosseinov film Vry in kolt 3e ne-
kaj vet. S tem da se pravzaprav du-
hovito poigrava s svojimi filmskimi
junaki, z njihovimi zapletenimi »uso-
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dami«, se noréuje iz gledalcev in tudi
iz samega Zanra. In to je tisto, zaradi
cesar Hosseinov film ni sivo popredje,
ki tolikokrat priroma na nasa platna.
Omeniti je treba Se zelo dobre posnetke
in lahkotno, skorajda poeti¢no kamero,
zaradi katere postane marsikateri Hos-
seinov reZijski namig jasnej$i in du-
hovitej$i. In tudi Hosseinova igra je
tak$na, kot jo poznamo iz njegovih
boljsih filmov — ironi¢na in prisréno
groba. Igra prisrénega francoskega ro-
parja, ki je zasel med mednarodne re-
volverase.

D.P.

blazen
med
Zenami

L'homme orchestre. Francoski barvni
Scenarij: Geza Radvanni. ReZija: Serge
Korber. Igrajo: Luis de Funeés, Oliver
de Funés, Paul Preboist, Puck Adams.
Proizvodnja: Gaumont 1970. Distribu-
cija: Kinema.

Filme, v katerih igra Luis de Funés, bi
lahko uvrstili v posebno skupino. Prvic
zaradi njihovega stevila, drugi¢ pa za-
radi njihove posebne zgradbe. Obicajne
komedije temelje na klasiénem princi-
pu zamenjav in vse mogodih gagov.
Film »de Funés« pa zahteva drugaéno
strukturo, saj temelji vedno samo na
tem komiku. Poglaviten je njegov
obraz, s katerim izraZa razli¢ne obéut-
ke. Mimika tega igralca je na taki vi-
§ini, da je skoraj neverjetna. Primerna
pa je samo za komiéne vloge. Blazen
med Zenami se ne oddaljuje od tega
kalupa. To je film o moderni revijsko-
baletni skupini, sestavljeni iz samih
mladih in prikupnih baletk. Nad njimi
bedi in pa pazi na njih prehrano ter
moralo veliki kreator — Luis de Funes,
pomaga pa mu njegov sin (filmski in
resni¢ni) Philippe. Ker maestro preved
skrbi za svoje plesalke, mu jo pa¢ za-
gode njegov sin in ofe kar naenkrat
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postane dedek dveh otrok. To je treba
seveda prikriti pred plesalkami. Ker pa
eden od mal&kov pripada mladi balet-
ki, ki ga je skrila pri njem, je to ne-
mogoce. |z tega izhajajo vsi zapleti fil-
ma.

Gledalec, ki se je pripravljen smejati,
se bo smejal iz polnih pljuég, ostali, ki
niso tako navduseni za smeh, se bodo
nasmihali, resnega obraza pa ne bo
ostal nih&e. Tisti pa, ki ljubijo revijski
ples in blis¢ takih revij, pa bodo nad
filmom navdu3eni. Film ni delan z ve-
likimi ambicijami, ampak nudi samo
uro in pol zabave, ki nikoli ne zdrkne
na raven cenenosti.

5 A%

izhod

Exit. Norveski barvni. Scenarij in re-
zija: Pal Lokkeberg. Igrajo: Vibeke
Lokkeberg, Claus Nissen, Tutie Lem-
kow, Tor Stokke. Proizvodnja: Norsk-
film, 1969. Distribucija: Kinema.

Ona je poroéena z bogatim inZenirjem,
a se dolgo&asi. Z dvema beZnima pri-
jateljema oropa manjso posto. Nato z
enim zbezi v svoj rojstni kraj, kjer se
izkaZe, da ni ubila onega drugega. Po-
licija jih ujame. Njej ne bodo sodili,
ker nimajo dokazov. Vrne se k mozu,
kjer se nadaljuje njen dolgéas, kjer je
sama in je nihée ne uposteva. Zato
ubije moza.

Norveski filmi so redki in Ze zato za-
nimivi. Ko si ogleda¥ film I1ZHOD, ne-
hote zaéne$ premisljevati, kaj je v
njem pravzaprav izrazito norveskega,
drugacnega torej od drugih kinemato-
grafij. Po zunanjih in najprej opaznih
posebnostih, med katere sodi jezik,
nordijski igralci in pokrajina, bi se bilo
gotovo dobro najprej obrniti k rezi-
serju, saj je on tisti, ki je dal filmu
samosvoj dih. Uspelo mu je nekaj iz
redno lepih in bogatih intimnosti v
sre€anjih junakov. Nekak3na posebnost
je tudi »fotografiranje misli« v obliki

kratkih filmskih vlozkov. Vprasanje pa,
ki se pri filmu pojavlja, je ¢as. Kajti,
&e bi film videli pred kak3nimi dese-
timi leti, bi bili navdudeni, saj sodi v
tisto dusevno in razpolozenjsko atmo-
sfero, ki jo je prinesel novi val. Ker je
film kriminalka, se spomnimo na Go-
dardov DO ZADNJEGA DIHA, medtem
ko je junakinja zelo blizu Monici Vitti
iz Antonionijeve AVANTURE ali MRKA:
samostojno, zdolgofaseno dekle, ki
is¢e svojo identifikacijo v svetu, ki Zeli
ljubezni in razumevanja, da ne upora-
bimo Ze preve¢ obrabljenega izraza
»komunikacije«. Danes je to le varia-
cija na temo.

To norvesko filmsko kriminalko, ki
po svoji psiholoskosocialno angazirani
vsebini presega okvir gole akcije, bi
lahko na kratko oznaéili tudi z eksi-
stencialistiénim izrazom »dejanje brez
vzroka«, &eprav je vzrok pravzaprav
prisoten v podzavesti. Njeno dejanje je
tako potrditev njenega bivanja, hkrati
pa tudi njena smrt.

Ker gre v filmu predvsem za Zensko
junakinjo in njeno dozivljanje, se pri
njej lahko malo dalj zadrzimo, saj Vi-
beke Lokkeberg s svojo ko$éeno lepoto,
odsotnim pogledom, umirjenim giba-
njem in predvsem s svojim notranjim
svetom, ki ga ¢utimo za njeno pojavo,
neverjetno spominja na Vivo, amerisko
zvezdo podtalnega filma, zlasti Warho-
lovih, Vibeke je véasih sicer malo na-
silna, a to gre pripisati nevroti¢nim
izbruhom njene nepoteSenosti.

Film prav malo koketira z nagoto in
nasploh je v njem vse lepo in udobno,
a treba je takoj dodati, da s svojo vse-
bino vse to udobje prikaze kot nebi-
stveno za osebno sreco.

IZHOD je film, ki ob gledanju vedno
bolj ugaja.

N. M.



Ekran
Teleobjektiv
Levi zasuk

Filmi meseca

Film v Zaris¢u pozornosti

Protest in film

Prvi plan

Televizija

Film, 3ola, klubi

Festivali

Kritike

354

366

368
376
381

385
387

388
390

394
398

400
404
405
407
408
409
412

413
417

424
429
430
434
434
435

437
441
446

450
543
453
455

456
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Anno domini 1900—1946—1970

Milan Jeli¢ in SCURKAR
LJUBEZEN
VIVA LA MUERTE

Slovenska kuhinja
Biser v kartonski Skatli

Novi socialni in duhovni film

Ekstaza in problem
nedotakljivosti obsedencev

Preiskava o PREISKAVI
Mnenja o filmu Elia Petrija

PREISKAVA O NEOPORECNEM
DRZAVLJANU

JAGODE IN KRI
CEIBIATE

KOTA ZABRISKIE
MASH

PRIZNANJE

PORTRET BOJEVNIKA
CATCH 22

Teze za eno od teorij filma
Anemiénost in fikcija

I53¢em ljudi, ki nam imajo kaj povedati
Etika slike in etika besede

MONITOR

Ljubezenski film

Poljska nadaljevanka

Novica, stara pet ur

Vprasanja razumevanja
Sola — film: vizualni mediji

Avdiovizualno trzis¢e prihodnosti
Pot v novo vesolje
Oberhausen

Berlin 71
Hyeres 71
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