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FRANTIŠEK ČAP: TRENUTKI ODLOČITVE 
ali trenutek "podobe-akcije"

Izjemna priljubljenost komedij, ki jih je režiral František Čap, je botro
vala temu, da se je češki režiser v kolektivno zavest Slovencev vpisal 
predvsem kot tisti cineast, ki je slovenskemu filmu prinesel komedijo in 
smeh. A čeprav mu že zaradi tega pripada posebno mesto v zgodovini 
slovenskega filma, ki še dodatno pridobi na teži, ko ta dosežek postavi
mo v zgodovinski kontekst in ga tako realno ovrednotimo - vse preveč
krat namreč pozabljamo, da je Čap ideološko neobremenjeni žanr ko
medije vpeljal v svinčenih petdesetih letih, ko je bila merilo umetniškosti 
filma stopnja “revolucionarne zavesti”, ki jo je odražal -, pa je njegov 
pomen za zgodovino slovenskega filma še veliko odločilnejši. Osvobodil 
ga je iz ujetosti v okove determiniranosti, enoznačnosti, tudi lokalnosti, 
in ga povedel na pot k “univerzalnemu”.
Prvi korak na tej poti je Čap napravil že z Vesno (1953), saj jo je povsem 
osvobodil ideološke enoznačnosti, se v njej izognil vsakršnemu vred
notenju pravega in nepravega ter celo v pozitivni luči prikazal ljudi, ki 
“jim je dano uživati življenje z vseh njegovih najlepših strani” (Janko 
Kos, František Čap in slovenska filmska komedija. Ekran, št. 5, 1963). 
še pomembnejše pa je morda dejstvo, da je z njo slovenski film iztrgal iz 
strogo lokalnih, takrat morda celo provincialnih okvirov, ter mu dal pe
čat univerzalnosti, saj so celo takratni kritiški zapisi ugotavljali, da je v 
Vesni vse prikazano tako, da bi se lahko dogajalo “kjerkoli v Srednji 
Evropi”. A takrat so bili časi drugačni, zato je Čapu dejstvo, da je v slo
venski film uvedel žanr komedije, ki poleg tega ne upodablja tistega, kar 
je za Slovence “tipično in ima korenine v naši stvarnosti" (J. Kranjc, 
Ljudska pravica; citirano po František Čap, Jože Dolmark, Zdenko Vrd
lovec, SGFM, 1981), nakopalo težave, ne pa prineslo zasluženega priz
nanja. Mnogi so celo postavili pod vprašaj “umetniškost” njegovega 
filma. Čapu, ki je leta 1952 prišel v Slovenijo, na povabilo takratnega 
direktorja Triglav filma, kot priznan in mednarodno uveljavljen avtor, 
čigar filmi so bili nagrajevani tudi na najprestižnejših festivalih, seveda 
niso mogli očitati, da filmov ne bi znal snemati. Zato so se, izhajajoč 
prav iz sporne oziroma neobstoječe “umetniškosti” njegovega dela, za
tekli k absurdni, kontradiktorni ločitvi med “umetniškim” in obrtnim 
izdelovanjem filmov (filmska govorica, pa naj bo “obrtna” ali umetniš
ka, se je izoblikovala v procesu pripovedovanja, iskanja načinov pripo
vedi - v estetskem procesu torej, ali drugače, kot učinek estetskega). Ča
pu so torej priznali le “obrtniško tekoče izdelovanje filmov”. In uradno 
zgodovinopisje je pri tej oznaki vztrajalo še konec sedemdesetih let ter 
jo celo podkrepilo s “priznanjem”, ki ga je namenilo Čapu, češ da je 
pozitivno vplival na mlado, še neizkušeno slovensko kinematografijo.

France Brenk je tako leta 1979 v svoji Kratki zgodovini filma na S/o- 
venskem (DDU Univerzum, 1979) zapisal, da je František Čap “v času\ 
nihanja slovenskega filma med amaterizmom in diletantizmom, med\ 
diletantizmom in profesionalizmom” nedvomno pokazal, “kaj se pravi\ 
obrtniško tekoče izdelovati filme” in s tem učil mlajšo generacijo sloven-1 
skih cineastov.
Čapa kritike nedvomno niso pustile neprizadetega, a podcenjevalno bi 
bilo, če bi njegov naslednji celovečerni projekt, partizansko dramo Tre
nutki odločitve (1955), razglasili za Čapov neposredni in načrtovani 
odgovor nanje. Res je sicer, da Čap z njim pokaže, da mu ni tuj niti tako 
izrazito “revolucionaren” žanr, kot je partizanski film, ter da zna izbrati 
tudi pristno slovenske teme - a to stori na resnično svojevrsten, le sebi 
lasten način ter s tem postavi enega najpomembnejših mejnikov vi 
zgodovini slovenskega filma.
Če je bilo v primeru Vesne, komedije torej, še nekako sprejemljivo, da jo 
je osvobodil spon revolucionarnega duha ter ideološko povsem nevtral
iziral, pa bi bila enaka gesta v primeru partizanskega filma vsaj nezasli
šano drzna. A Čap je naredil prav to: z zgodbo o meščanskem zdravni
ku, ki med reševanjem ilegalca iz rok sovražnika ubije domobranskega 
poročnika, nato pa med begom reši njegovo ženo in otroka, ki ga roje
va, pa čeprav ve, da se je znašel v hiši ubitega domobranskega poročni
ka, in čeprav ve, da ga je njegov oče, brodar, prepoznal ter da mu s tem 
ponuja možnost, da ga ubije in maščuje sina ... je “čisti” partizanski film 
pretvoril v mešani žanr partizanske drame, v kateri je izvršen premik 
glede problemske osredotočenosti iz polja ideologije v polje moralnega 
in etičnega. Partizanski film je očistil enoznačnosti ter ga ponesel k uni
verzalnosti, k “poetični metaforičnosti”. Morda bi lahko celo rekli, da 
je Čap s Trenutki odločitve, v kontekstu slovenskega filma seveda, ob 
bok socialrealizmu postavil poetični realizem, z likom zdravnika, čigar 
dejanj ne določa neka kolektivna in abstraktna “zgodovinska odloči
tev”, pač pa se mora glede zgodovine šele sam odločiti, pa je v sloven
ski (vojni) film vpeljal prvega individualnega junaka. A ta junak s svojo 
razdvojenostjo in neopredeljenostjo opozarja še ne nekaj veliko pomem
bnejšega - na ideološko razcepljenost samega nacionalnega telesa! Tako 
Čap v Trenutkih odločitve v ospredje ni postavil za klasični partizanski 
film pričakovanega konflikta med partizani in Nemci, pač pa je pozor
nost usmeril na konflikt znotraj naroda samega, na konflikt med parti
zani in domobranci, sodelavci okupatorja. Kot prvi je torej spregovoril 
o temi, ki jo mnogi še danes nerazrešeno nosijo na svojih plečih..

andrej Šprah

BALADA O TROBENTI IN OBLAKU: vprašanje 
vojne in revolucije zreducira na zavezujoče 
bistvo individualnega moralnega imperativa

Balada o trobenti in oblaku (1961) v najširšem kontekstu bržkone sodi 
v okvire podzvrsti partizanskega filma. Vendar pa je France Štiglic v svo
jem četrtem celovečercu, posnetem po istoimenski literarni predlogi 
Cirila Kosmača, ki odpira zavezujoča vprašanja obravnave vojne-in-re- 
volucije, odločno posegel tudi onstran same (pod)žanrske specifike in 
stopnjeval vidike njene “problemske” naravnanosti, kakršno je v sloven
ski kinematografiji začrtal František Čap s Trenutki odločitve (1955) in 
podčrtal Jane Kavčič z Akcijo (1960). Osnovni dejavnik, ki opredeljuje 
različnost Balade o trobenti in oblaku od omenjenih predhodnikov, 
predstavlja edinstven pogled na vprašanje individualiziranja posamezni
kovega moralnega delovanja v ekscesnih življenjskih situacijah, izražen 
v predpostavki - možnosti - svobodne odločitve. Četudi je namreč pro
tagonist, ostareli kmet Temnikar, svojo odločitev, da bo belogardistom 
preprečil pokol izdanih ranjenih partizanov, sprejel instinktivno, je imel 
na poti do njene uresničitve več kot dovolj časa, da bi jo spremenil in de
loval v skladu s temeljnimi osebnimi “vrednotami" posameznika: skrb
jo za obvarovanje svojih najbližjih. Vendar Temnikar odločitve ne spre
meni, kljub temu, da si na samotni misiji nazorno naslika možne najgro
zovitejše posledice njenega udejanjenja, in kljub dejstvu, da njegova 
“akcija” nikakor ne zagotavlja trajnega obvarovanja ranjencev. Tisto, 
kar ga žene v samo eksekucijo, je njegova zavest, da mora za vsako ceno 
ohraniti svoje človeško dostojanstvo, ki mu je in mu bo omogočilo, da 
lahko vsakomur vselej “pogleda v oči”. Problematika, ki jo razgrinja 
Štigličev film, potemtakem niso ideološka ali idejna vprašanja vojne-in- 
revolucije. Izhodiščni pripovedni zastavki namreč izpričujejo, da Balada 
o trobenti in oblaku preizprašuje predvsem etične dileme običajnega člo
veka, ki se nahaja daleč od vrvenja revolucionarnih idej. Prej nasprotno. 
Že sama ikonografija božične mizanscene na odmaknjeni hribovski 
kmetiji Temnikarjevo družino opredeljuje kot tradicionalno katoliško 
podeželsko skupnost. Prav tako pa gospodarjevo neodobravanje lovljen
ja divjačine “na zanko” priča o zakoreninjenosti v starodavnem pojmo
vanju življenja v popolnem sožitju z naravo ... Izvorno enostavnost v 
treh stavkih obnovljive “zgodbe” o nesmotrnem dejanju nespametnega, 
trmastega, staromodnega gorjana režijski prijemi suvereno nadgrajujejo

s poetizacijo filmskega jezika, ki njegovo elementarno tematiko razgra
juje v razvejen niz simbolnih ravni. Nekonvencionalnost estetske zasno
ve izpričuje tudi filmska metoda kontrapunkcije, ki strategije linearne 
naracije klasične realistične pripovedi suspendira z novimi pripovednimi 
prijemi, značilnimi za - takrat tudi že na Slovenskem - porajajoči se mo
dernizem. Balada o trobenti in oblaku tako na sledi duhu časa s poudar
janjem vidikov nadrealnega in fantazijskega izpostavlja kompleksne 
dejavnike “notranjega boja”: v času vojne jim je podvržen tudi tisti po
sameznik, ki ni “dejavni” udeleženec, a se vedno lahko znajde v neza
vidljivi situaciji sprejema - vselej usodne - odločitve. V konkretnem 
primeru takšna odločitev in iz nje izvirajoča dejanja ne predstavljajo re
akcije niti upora, marveč povsem premišljeno delovanje v smeri izpol
nitve posameznikove intimne etične zaveze, ki presega dobrobit njegov
ega osebnega sveta in sega v področja univerzalne potrebe po zaščiti nič 
hudega slutečih nemočnih žrtev ... Zanemarjanje posledic takšnega de
janja, ki ima lahko katastrofične razsežnosti za protagonista in njegovo 
družino, pa v bistvu predstavlja dejstvo brezpogojnega žrtvovanja, ki je 
ena tradicionalnih motivik samega žanra, v katerega spada tudi Štigličev 
film. Vprašanje nesebičnega, brezpogojnega žrtvovanja - za nekoga ozi
roma nekaj drugega -, ki lahko vključuje tako drugo osebo ah skupino 
ljudi kot družbeno ureditev ali “ideale” - je namreč v zvrstnih oprede
litvah svetovnega vojnega filma in njegovih specifično izpeljanih pod- 
žanrih, kot je bil, denimo, na Slovenskem partizanski film, prej pravilo 
kot izjema. Na tem žrtvenem principu je tako utemeljena ena ključnih 
motivik vojnega filma - fenomen vojnega heroja. Tisto, kar starega Tem- 
nikarja ločuje od prenekaterega filmskega junaka premnogih vojn, je 
“outsiderska” pozicija njegovega nastopanja. Pragmatična brezinteres- 
nost njegovega dejanja, ki ga ne pogojuje idejna, ideološka ali čustvena 
zaveza, temveč edinole “klic vesti", je presežni moment, s katerim Štiglic 
izpostavlja univerzalno etično držo, ki svojo silovito iz-povednost izpri
čuje zlasti takrat, kadar je obravnava vznemirljivih, nerazrešenih vpra
šanj nacionalne polpreteklosti obarvana z nespregledljivimi ideološkimi 
odtenki..
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