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0 travmah in shizmah

Tako imenovana prazna slava je samo-
zadovoljstvo, ki ga pospesuje samo
mnenje ljudstva; &e je konec tega
mnenja, je tudi zadovoljstva konec, se
pravi, je konec najviije dobrine, ka-
tero ljubi vsakdo; in zato se zgodi, da
se Clovek, ki se ponasa z mnenjem
ljudstva, vsak dan ves v skrbeh trudi,
po¢ne in poskusa vse, da bi ohranil
svoj sloves. Zakaj ljudstvo je spremen-
ljivo in nestalno in sloves hitro mine,
e ga ne ohranja3; kajpada, ker si
vsakdo prizadeva, da bi si pridobil plo-
skanje ljudstva, eden zlahka izpodrine
sloves drugega.

Spinoza, Etika IV, pravilo LVIII, dokaz

Pri¢ujoe razmisljanje je nastalo na dvojni osnovi.
Prva osnova je pis¢evo zanimanje za film MALO
CEZ LES (Bube u glavi), za njegovo psiholoko-
sociolo$ko in umetnisko-izpovedno poslanstvo, druga
osnova pa je &lanek Igorja Mandica v VUS (VUS
5t. 966, 4. XI. 1970, str. 11). V sestavku nimam
namena favorizirati lastne misli, ali pa misel Igorja
Mandiéa neargumentirano zavradati. Clanek bo sku-
3al kar se da precizno primerjati obe misli in iskati
tiste osnove, zaradi katerih se je Igor Mandi¢ v
naslovu svojega ¢lanka pateti¢no vprasal »V cigavi
glavi so bube?«

radivojevicevih
.oub u glavi®

denis poniz

Pravzaprav se bom moral omejiti samo na en feno-
men filma, tisto gibalo, zaradi katerega ali po kate-
rem je film to, kar je. Bube u glavi so bube v glavi
glavnega junaka, junak biva na naéin »bub v glavi«
in je za nade razmisljanje o filmu primarnega po-
mena. Ce bom govoril o glavnem junaku s tega
temeljnega stalis¢a, potem lahko upam, da bom
zajel in vsaj deloma analiziral tisto, kar je reZiser
Stroheim imenoval »notranji ¢ut, notranje videnje
junaka filma«. Bube v glavi je film »glavnega ju-
naka«, kar je po glavnem junaku, je tudi po meri
filma, kar stori glavni junak, je bistveno za zaplet
in razplet filmske zgodbe, za njeno trajanje, ritem
in metaforiko.

Kaksen je torej glavni junak Bub v glavi? Karak-
teristika glavnega junaka je strnjeno in pregledno
podana v dveh odstavkih Mandicevega élanka, ki ju
bom citiral v celoti, saj sta za moje razmisljanje
temeljnega pomena, hkrati pa pomenita tudi bistvo
Mandiéeve misli o »filmu glavnega junaka«. Da bi
ohranil barvitost citata, ga navajam v originalu:

»U osnovi, »Bube u glavi« ponavljaju pogreiku ne-
kih prijasnjih (»crnih«) filmova iz svoje sredine:
osnovni »konflikt« u njima nosi osoba za koju ni
po ¢emu nismo sigurni da nije — obiéna budala.
Junak »Buba u glavi« jest mutav, kupuje Sampa-
njac, neSto kao slika, trckara kao sumanut, tupo
zuri preda se, odaje se seksu, pati od nekog pro-
vincijskog spleena: sve to jof nisu nikakve pretpo-
stavke Sto bi nam trebale dati na znanje da je da-
nasnje drustvo pogubno. To ¢e reéi da pretenzije
rezisera filma daleko premasuju duhovni potencijal
njegova lika.



Dakako, poznato je da budale obolijevaju podijed-
nako kao i ona preostala manjina éovjecanstva, ali
u jednom dijelu 3to pretendira da bude umjetnicko,
takva budala ne moze hiti nosilac »umjetni¢ke po-
rukec. Sve ostaje na razini ki¢a. Ono $to bi se htjelo
dati na znanje »potekstom« »Buba u glavig, ili je
smuseno ili je lazno ili je ki€.«

Mandi¢ film najprej uvriéa med »&rne«, ne da bi
sploh vedel, kaj je bistvo tega pojma. Mandicu je
»&rnoc vse tisto v jugoslovanski filmski proizvodnji,
kar ni »belox — »belo« pa je vse, kar poskuia biti
soc- in neosocrealisti¢no, partizanski filmi v stilu
diverzij Jamesa Bonda, zabavni in humoristiéni fil-
mi, ki izrabljajo trenutno popularnost tega ali onega
»humoristac. Vse drugo, vsa druzbeno-angazirana
problematika, vsa resniéna pri¢evanja, vsi eksperi-
menti, oblikovni ali vsebinski so za Mandida »¢rni
filmic. To je vrednostna (oziroma raz-vrednostna)
oznaka, ki postavlja film Bube v glavi nasproti Man-
di¢evi misli v podrejen poloZaj, saj Mandié¢ aprio-
risti€¢no dolo&a vrednostni nivo filma, ga uvrica v
neke &isto doloene kalupe, spravlja ga v mero, po
kateri ali zaradi katere film ni bil narejen. Kajti
»érno« lahko razumemo kot nemoralno, lascivno,
predrzno, protidrZavno, protisocialisti¢no in uma-
zano. Zato ni ni¢ &udnega in je strogo logiéno (v
Mandi¢evem sistemu miljenja), da so Bube v glavi
»&rni« film. Toda Bube v glavi niso navaden ¢rni
film, saj jih Mandié oznaé&i takole: »...ponavljajo
napake nekaterih Ze posnetih (»&rnih«) filmov svo-
je vrste: nosilec osnovnega »konflikta« v filmu je
&lovek, za katerega ni nikakega dvoma, da je na-
vaden norec.«

Treba je razmisliti osnovno vpraSanje, zakaj je
glavni junak navaden norec ali tepec (tako mi be-
sedo »budala« razlaga Juranéiéev Srbohrvatsko-slo-
venski slovar iz 1955). Zakaj zbuja junakovo obna-
Sanje sodbo, da je junak norec ali tepec? Po &em
sklepa Mandi¢, da je glavni junak Bub v glavi res
samo navaden norec ali tepec? Najprej moram ugo-
toviti, da Mandicev opis glavnega junaka ustreza
resnici, tj. tistemu, kar sem tudi sam videl na plat-
nu: junak Bub v glavi je res jecljav, pohajkuje kot
blazen, res topo bol3¢i in zija, predaja se spolnosti
in trpi zaradi provincijskega spleena.

Moje premiéljevanje je na kriti¢ni tocki: dokazati
skusam, da junak Bub v glavi ni navaden norec ali
tepec, hkrati pa moram priznati, da je vse, kar ve
o glavnem junaku Mandi¢, res, saj vem o glavnem
junaku na tej stopnji razmisljanja tudi jaz iste.
Moje premiiljevanje je navidez nelogi¢no: junakovo
ravnanje kaZe, da je norec, hkrati pa ga zagovarjam
in skusam dokazati, da junak nikakor ni norec ali
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tepec, temveg, da ima njegovo delovanje smisel, da
je nekje ali v ne¢em utemeljeno.

Potrebno je, da se vprasamo, kak3ni so bili junaki
nekaterih najznaéilnejiih romanov. Ce v tem be?-
nem ekskurzu pogledamo samo junake Cervanteso-
vega Don Kihota, Dostojevskega Zlo&ina in kazni
ter Kafkovega Gradu, lahko ugotovimo, da don Ki-
hot, Razkolnikov in K. ne kaZejo v svojem ravna-
nju kak3ne posebne »razumnosti«, po kateri bi jih
lahko opredelili kot normalne ljudi, ne pa kot na-
vadne norce ali tepce, kot je to izrazil Mandié. Se-
veda pa vemo, da ravnanje omenjenih junakov ni
bilo ravnanje navadnih norcev ali tepcev, temvec je
pomenilo njihovo delovanje urejanje sveta na nacin,
da postaneta bit in bistvo identi¢na, integralna. Nor-
gevsko pocetje je globoko utemeljeno v sami naravi
zgradbe sveta in €loveka in ni¢esar ni ve¢, zaradi
¢esar bi lahko junake literarnih del obkladali z na-
zivi norec ali tepec. Medtem ko je vedini literarnih
teoretikov jasno, kaj se skriva za don Kihotovo Ze-
ljo spremeniti Zelezni vek v zlatega, pa filmske ju-
nake 3e vedno uvri&ajo med norce, blazneZe, tepce,
bedake in idiote, e njihovo delovanje ni kristalno
jasno in ves &as logi¢no utemeljeno v Ze izvrienem
dejanju. Seveda pa se mora to delovanje tako sim-
plificirati, da je razumljivo slehernemu gledalcu,
tudi ¢e ni pismen in je to prvi film, ki ga gleda.
Kajti film je v oeh nekaterih »kritikov« danes
nekaj tako profanega, da ne postavljajo za njegovo
razumevanje z gledaleve strani nobenih imperati-
vov. Knjiga, literatura je vsaj toliko na boljem, da
postavlja imperativ pismenosti . . .

Zato je povsem jasno, da tak3ni filmski junaki, kot
je junak Bub v glavi, zbujajo ogorcenje in proteste.
Saj je med njimi in junaki evropskega romana neka
podobnost. To je navidezna norost ali zmedenost
glavnega junaka. Kje je vzrok za takino obnasanje
junakov evropskega romana, sem Ze omenil, zakaj
se tako vede Radivojevidev junak, pa lahko razbe-
remo iz kritike Andreja Inkreta, objavljene v Delu.
Inkret pravi:

»To je zgodba o nekem socialnem svetu in o dveh
razliénih oblikah »svobode«, ki vladata v njem.
Najprej je to svet materialnega tro3enja in konzu-
miranja, to je tako imenovana »komunisti¢na« sa-
mopostrezna trgovina, kjer vzame$ po svojih po-
trebah razli¢ne predmete, ne da bi zanje moral nu-
diti protivrednost v denarju; tu so stanovanja, ki
so odprta in na voljo. Tu ni nikakrinih omejitev,
na tem nivoju ne pozna svoboda nikakih ovir. Vse
je prepuileno sebi, svojim lastnim potrebam in
spontanosti. Na drugi tej diametralno nasprotni

strani je svet represije, vedenjskih obrazcev in ob-
veznih ideoloskih formul, svet anti-svobode.«

Svet je torej razdeljen na materialno svobodo in
duhovno nesvobodo. Gre za nekaj: ali pristanemo
na ta razkol, ki ga je Radivojevié prikazal v poten-
cirani obliki, ali pa pristanemo na Mandiéevo misel,
ko pravi: zaradi junakovega vedenja $e ne moremo
trditi, da je ta druzba pogubna. Verjetno tega Ra-
divojevié tudi ni hotel prikazati. To nam postane
e bolj jasno, &e premislimo, pretehtamo Mandiceve
trditve in opazimo, da je Mandi¢ za3el v protislovje.
Najprej namreé trdi, da norec ne more biti nosilec
umetnitkega poslanstva, pozneje pa, da junakovo
vedenje %e ni razlog za kritiko pogubnosti druzbe.
Tako sklepanje je preprost nesmisel, saj pridemo
na podlagi gornjih ugotovitev do sklepa, da umet-
nisko poslanstvo ne more dokazati pogubnosti neke
druzbe. Mandi¢ je prezrl svojo nelogiénost in razvil
svojo misel dalje, saj na podlagi prej povedanega
zakljuéi, da so Radivojevideve Bube u glavi zmede-
nost (ali ponorelost), laznost in ki€. Film ni vec
umetnost, je nekaj drugega. Na ravni ideclogije se
da to »novo stanje« oznaditi kot ponorelost in laz-
nost, na ravni estetike pa kot ki¢. Mandideva misel
je s tem pravzaprav zakljuéena. Ce jo na kratko
e enkrat ponovim, potem se razvija takole: glavni
junak je norec in kot tak ni zmoZen postati nosilec
umetnitkega poslanstva, kajti samo norost ne more
biti dovolj za kritiko druzbe. Film se je spremenil
v norost, laZnost, na estetskem podro¢ju pa »kljub
barvicam in dobrim tekstom ne more prikriti po-
polne praznine svoje motivacije in zmedenosti svoje
arhitekture« — (1. M., prav tam).

Na tem mestu bi se lahko konéalo tudi moje raz-
misljanje. Toda po drugi strani vem, da »biti norec«
ni namen, temveé sredstvo umetniike izpovedi, da
pomeni »biti norec« biti v nekem spopadu in da
»biti norece ne pomeni konéne posledice nekega
stanja. Prav tu pa je Mandi¢ zagresil najvecjo mi-
selno napako — pojem »biti norec« je imel za delo-
vanje, v resnici pa je to samo junakovo stanje. Ju-
nakovo stanje pa je nekaj drugega kot junakovo
delovanje in na nas je, da sedaj, ko poznamo razsez-
nosti junakovega stanja (»biti norec«, »prikazovati
se kot norec ali tepec«), razii¢emo e njegovo delo-
vanje. Kajti oéitno je, da je tudi delovanje don
Kihota (spraviti Zelezni vek nazaj v zlatega) nekaj
drugega kot Kihotovo stanje, ki ga je gospod licen-
cijat Zupnik Pero Pérez oznalil kot »stanje muéne
blaznosti«.

Jasno je tudi, da junak skozi svoje stanje ne more
neposredno kritizirati druzbe, da je umetnisko po-
slanstvo skrito v njegovem delovanju. Mandicu je

3



ostalo delovanje prikrito, prikazalo se mu je le
junakovo stanje in od tod izvira njegove napaéno
sklepanje in vrednotenje glavnega junaka. Premi-
sliti pa je treba prav junakovo delovanje, in 3ele
na podlagi analize njegove akcije bomo lahko so-
dili, ali je glavni junak (s tem pa film Bube v
glavi oz. Radivojevideva filmska umetnost) res no-
rost, laZ in ki&.

Inkret podaja eno izmed moZnosti junakove akcije
— mozZnost junaka kot Zrtve v razpolovljenem svetu
Zrtev in rabljev. Na to moZnost ne morem pristati,
saj glavni junak ni prava Zrtev, saj glavni junak
ni fizi€no uniden, ostaja v svetu, ostaja realno pri-
soten, ne glede na to, da je moralno popolnoma
Zrtvovan. Glavni junak je nepopolno Zrtvovan, je
torej nepopolna Zrtev, in prav pojem nepopolne
Zrtve moramo premisliti. Zdi se, kot da je junakovo
delovanje tesno povezano z nepopolno Zrtvijo. Zdi
se tudi, da junak deluje v tem smislu, da bi postal
nepopolna, fiktivna Zrtev. Njegovo Zivljenje namrec
ni jasna, precizna in smiselna akcija, utemeljena v
eni nadéloveskih vrednot (bogu, razumu, domovini,
pravici, svobodi) ali v ¢&lovekovi temeljni razsez-
nosti — v njegovi &loveskosti. Junakova akcija je
pravzaprav anti-akcija oziroma nezavedna akcija, ki
ni protest ali upor, niti pristajanje na trenutno
danost, temveé vmesno stanje med popolno Zrtvijo
in aktivnim (avantgardnim) udelezencem nekega
spreminjevalskega svetovnega procesa. Ne smemo
pa pozabiti rezultante okolja, v katerem Zivi in ga
doZivlja reZiser filma. Ta tudi — rezultanta je go-
tovo verjetnej%a osnova filma kot pa predpostavka
Igorja Mandiéa, da mi ne poznamo prepada med
tehnizirano — potros$nisko miselnostjo in moral-
nimi vrednotami in travmami posameznika. Ta pre-
pad je, &eprav morda ne v tako potencirani obliki,
kot ga je prikazal Radivojevié, ta prepad se po-
glablja iz dneva v dan. In ta konflikt povzroca, da
vedno ved ljudi zapada v stanje nepopolnih, neza-
vednih in neutemeljenih Zrtev, katerih misel je shi-
zofreno razpeta med vrednote (ne-vrednote) skup-
nega nasilja in lastni, ogroZeni svet morale in hierar-
hije. Nepopolna Zrtev je stanje latentnosti, ki ji je
zapadel tudi junak Bub v glavi. Junak ni reZiserjeva
samovolja v smislu kreiranja ex nihilo, je kve¢jemu
samovolja v smislu reagiranja na doloden, empi-
ri¢no ugotovljiv pojav v druZbi. To reagiranje pa
lahko zavzame razlitne oblike ekspresivnega izra-
Zanja: Mandiéevo aprioristi€no zanikanje kakrine-
koli krize je lahko Radivojeviéev svet dveh ljudi
(mladih ljudi), ki imata »bube v glavi«, je lahko
Inkretova misel o razpolovljenem svetu Zrtev (svo-
bode) in rabljev (nesvobode) in je lahko moja
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misel o tem, da kriza zavzema &isto druge razsei-
nosti, kot pa jih je prikazal in opisal Radivojevi¢.
Kajti literarne in filmske junake lahko obravnavamo
tako, da ostajamo v analizi njihovega delovanja na
njihovem nivoju, ali pa lahko ta nivo presegamo in
se zadrZujemo v medprostoru sociologije, psiholo-
gije in zgodovine oziroma njihovih pojavnih oblik
sociologiziranja, psihologiziranja in historiziranja.
Prehajanje v navedene medprostore okoli junaka
samega pomeni uvajanje tak$nih prvin, ki jih v
sami strukturi filmskega ali literarnega dela ni —
to pomeni, da vnasamo v filmsko strukturo subjek-
tivne elemente in jih prisiljeno izenaéujemo z ele-
menti v filmskem delu na ravni naprej dolocene
enakovrednosti in unificiranosti.

Tak3no strukturiranje nas lahko zavede do tiste
mere, kot se je to zgodilo Mandicu, da na osnovi
nekih zunanjih elementov, ki s filmom in njegovo
vsebino nimajo nobene zveze, proglasimo le-tega za
norost, laZ in kié.

Zdi se, da je prav delovanje v smislu in smeri ne-
popolne Zrtve osnovna intencija Radivojevicevega
izraza. Kajti moZnost popolne Zrtve, ki je moralno
in fiziéno Zrtvovana (ali se Zrtvuje), je Ze izrabljena,
prav tako, kot je Ze izrabljena in neprepriéljiva
aktivnost popolnega, »idealnega«, neranljivega in
povsod zmagujocega filmskega junaka. Aktivnost
nepopolne, nedokonéne Zrtve, Zrtve, ki se vdaja
rablju, a se hkrati izmika, je nekaj novega, nekaj
Sokantnega in nekaj nerazumljivega. Kajti popreéno
¢lovesko Zivljenje je zelo podobno metaforiZno za-
snovanemu glavnemu junaku Radivojeviéevih Bub v
glavi, zato je ¢&lovekova duhovna aktivnost vedno
usmerijena v popolnost Zrtve ali v neranljivost ideal-
nega junaka. Clovek i3ce zunaj sebe podobo samega
sebe, kakren ni, a bi Zelel biti, zato ga toliko bolj
pretrese, ¢ée ugleda v nekem umetniskem delu po-
dobo samega sebe taksno, kot v resnici je, pa ¢eprav
zastrto z metaforiko, ki se prikazuje ofem kot no-
rost in laznost, na estetskem podroéju pa 3e kot
kig.

O aspektih norosti in laZzi smo Ze govorili in poka-
zali, kaj norost in laz pomenita za glavnega junaka
in za sam film. Ostane nam 3%e, da premislimo
estetski element filma, ki je bil karakteriziran kot
kié¢. Vemo, da danes vse znane definicije pojma
»ki€« ne ustrezajo veg, saj je tisto, kar je bilo neko&
zdruzeno pod pojmom »kié«, danes preplavilo ma-
lone sleherno podroéje &lovekove materialne in du-
hovne potro3nje. V Bubah v glavi ima kamera go-
tovo eno izmed najvaznejSih vlog. Kajti bistvo ka-
mere je to, kar smo prej ze implicite izrekli —
da predstavlja gledalcu njegovo ogledalno podobo,



hkrati pa tudi ogledalno podobo sveta, v katerem
biva, vse od stanovanja in njegove notranji¢ine pa
zastonjkarske samopostrezbe in narave. Vse je vi-
deno skozi ¢lovekovo oko, skozi oko, ki je navajeno
in prisiljeno gledati nepravo, lazno, »kidasto« po-
dobo sveta, torej tako, kot mu jo posreduje mi-
selnost in aktivnost druzbe, kjer postaja vse pred-
met fizi¢nega ali duhovnega izrabljanja. Kajti ta
pol-svet, ta nepopolni in degenerirani svet lahko
Sele proizvaja nepopolne Zrtve, in ljudje, ki stopijo
zavedno ali nezavedno na pot nepopolne Zrtve, mo-
rajo prej ugledati razpolovljeni, neresni¢ni in dege-
nerirani svet nasilnega troSenja vseh in vsega.
Pojma »razpolovljeni svet« in »aktivhost nepopolne
Zrtve« sta povezana, ni prvega brez drugega in ob-
ratno. Ekspoziciji je uspelo predstaviti gledalcu in
junaku taksen svet, v junaku je sprozila aktivnost
nepopolne Zrtve, v gledalcu pa ogoréenje, ki je po-
sledica prikrivanja, zanikanja takSnega sveta, ki ga
vsakdo izmed nas ponavlja in obnavlja sleherni dan.
Kamera je torej na svoj specifi¢en nacin ilustrirala
tisto, kar smo povedali o bistvu in naravi nepopolne
Zrtve glavnega junaka Bub v glavi. Atmosfera ni
»kifastac in takSna tudi ne Zeli biti, saj poleg
osnovne, Ze opisane funkcije, izpolnjuje, potrjuje e
drugo funkcijo, tisto, ki jo ima v poeziji metafora.
In kot teZi poezija za vedno novimi, edinstvenimi
metaforami, tako teZi kamera v Bubah za vedno no-
vimi, presenetljivimi izraznimi moZnostmi, za vedno
novo estetsko podobo posameznega kadra in celo
posamezne slike. Junak Bub v glavi je opazovan in
spremljan v svoji aktivnosti in pri svojih odlo-
¢itvah, kamera raziskuje njegovo delovanje takrat,
ko se odloda in takrat, ko se njegova aktivnost
pri¢ne spreminjati v prostovoljno, toda nepopolno
Zrtev. Kamera v Bubah v glavi vedno i3€e in prav

Milja Vujanovi¢ in Dragan Nikoli¢ v jugoslovanskem filmu
MALO CEZ LES (Bube u glavi), Inex film, Beograd, 1970

to iskanje predmetov, 3e bolj pa ljudi, njihove no-
tranjosti, v prostoru in gibanju, ustvarja osnovni
princip filmskega izraza, daje mu intenziteto, ki je
potrebna za predstavljanje resnice sveta gledalcu in
njegovi zavesti. Seveda pa je vse to daleé¢ od kiéa,
od tiste komponente kica, ki skusa z lazno, slad-
kobno sentimentalnostjo ustvariti atmosfero, v ka-
teri je mogole rafinirano ali banalno evocirati v
gledalcu spomin na é&ustva. Tudi glavni junak, ki
je osnova nasega razmisljanja, nima na sebi nicesar,
kar bi ga karakteriziralo kot »kié« ali »kicasto«.
Junak je celo vsakdanji, njegova podoba nas sama
po sebi ne sili v nikakrino razmi$ljanje, v nikakrino
predpostavljanje, kaj naj bi junak bil in kako naj
bi deloval.

Junakova aktivnost nepopolne Zrtve se nam je pri-
kazala v sklopu sveta, ki ga ta junak Zivi, njegova
aktivnost je potrdila nasa predvidevanja o junakovi
naravi in njegovem poslanstvu oziroma udelezbi v
spreminjanju sveta. Ugotovitve so pokazale, da je
junak Bub v glavi ustvarjen po meri sveta, iz kate-
rega je nastal, hkrati pa smo tudi ugotovili, da pro-
blematika sveta, kot jo razume MiSa Radivojevié¢ v
Bubah v glavi, $e zdale€ ni tako preprosta in vul-
garna, tako nepomembna in bedasta, kot jo sku-
$ajo prikazati in utemeljiti v svojem pisanju neka-
teri filmski ocenjevalci.

Opomba: V é&lanku sem obdrzal originalni naslov
filma, torej Bube v glavi. Zdi se mi, da je le-ta na-
slov primernej$i kot prosti prevod Malo &ez les,
ki nima istega pomenskega odtenka, ali pa kot
neposrecena poslovenitev Hroséi v glavi, ki zopet
nima enakega pomena kot fraza »imati bube u
glavic.



film je spet
umetnost

glauber rocha: antonio, ki prinaSa smrt

svetozar guberinic

Film Glauberja Rocha ANTONIO DAS MORTES je izjemno delo sodobne svetovne kinema-
tografije in, kar je Se zlasti pomembno, delo enega izmed predstavnikov nam Se vedno
neznane mlade brazilske kinematografije.

Film predstavlja vrhunsko uspeSno sintezo vefih teienj sodobnega filma; nekaterim je
celo samo ena dosledna uresniitev ene izmed teZenj sodobnega filma prinesla €ast in
slave. Ti posamezni elementi sinteze so:

— tema filma: skriti obstoj ljudske praviénosti, nacionalnega ponosa in brezkompromis-
nega upora zoper nasilje oblasti v sodobnih pogojih delovanja drzave in oblasti:;

— ideja filma: za izboljSanje pogojev skupnega Zivljenja so potrebni ne samo indivi-
dualna avtoriteta in sposobnost, ampak tudi individualne Zrtvovanje;

— avtorjev ideoloski odnos: v nasprotju z inertno evolucijo vegetiranja v statusu quo
je treba ustrezne zivljenjske pogoje delovnega cloveka izbojevati na meéevi ostrini, »oko
za oko, zob za zob«, torej z revolucijo;

— koncepcija vsebinskega tkiva: integralni izsek dogodkov, viden v vsej polnosti vsebine,
ideje, pomena in oblike;

— in postopek filmanja: manipuliranje z oblikovnimi fragmenti avdio-vizualnega prizora
tako, da le-ti v posamiénem delovanju in v skupnem zaporedju dosezajo najveéji mozni
idejni, dramatursko-psihologki in avdio-vizualni uéinek.

Film govori o vse preve¢ pocasnem procesu v pridobivanju éloveskih pravic revnih bra-
zilskih kmetov brez zemlje, beatosov, katerih usoda je tudi v danasnjih pogojih
mnogokrat podrejena volji veleposestnikov, koronelov, ki imajo v okolifu svojega
posestniStva, najveckrat je to nerodovitna zemlja, imenovana sertao, neomejeno
oblast in celo moé, da po lastni volji postavljajo in zamenjujejo vladne usluzbence. V
ozadju taksnih odnosov je zacrtana usoda indivdualnega iskalca smisla Zivijenja v druz-
beni skupnosti, Antonia, imenovanega Antonio, ki prinasa smrt, ki se kot ubijalec iz
prepri¢anja, Zanguso, bhojuje Ze vse Zivljenje zoper kangasera, vodjo upora
beatosov. Tik pred drugo svetovno vojno je Antonio ubil poslednja kangasera Lampiaa in
Koriska, dvoje divjih nacionalnih vodij zoper Vargasovo diktaturo. In ko petnajst let
pozneje zve od komisarja Matosa, da se je v mestu pojavil 3e en kangasero z majhno
povorko beatosov, se zakolne, da ga bo ubil, ker ga k temu sili ideoloska usmerjenost
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celotnega njegovega prejénjega Zivljenja. To tudi stori za Zasa ceremonije, medtem ko
beatosi plesejo naporen ples ob ritmiénih zvokih svoje monotone uporniske pesmi. Toda
ko slisi pretresljivo izpoved smrtno ranjenega kangasera o izgnancih Eloveike druzbe in
ko ob primeru komisarja Matosa, ki se na vse naine udinja koronelu Horaciu, pri¢a-
kujog, da ga bo povisal v prefekta, nato pa Se ob primeru senatorja, ki od ¢asa do &asa
podkuplja beatose tako, da jim razdeljuje moko in kruh — spregleda korumpiranost
predstavnikov oblasti, dozivi moralno-ideclosko spremembo. V trenutku, ko Ze misli, da
je njegov zivljenjski boj zakljugen, odkrije pravega sovrainika in nameri se zoper koronela,
zoper plaanega Zangusa Mata Vaka in njegove pomoénike.

Rochova zgotba nikaker ni enodimenzionalna; vanjo je vpletel tako razvojne poti posa-
meznih uvsod relativno Sirokega kroga oseb kakor tudi usodo skupin ljudi, ki jih veizjo
skupni interesi in zunanje okolistine, v zgedbo je vpletel tudi spopad €asa in ideologij,
posameznega in splosnega casa, tistega, ki se v razliénem dvojnem smislu obraéa k bodoz-
nosti in tistega, ki korenini v preteklosti. V filmu lahko zasledimo pripoved o morali
inertnega pristajanja na vpliv privlaéne moéi toka statusa quo, ki nudi rahlo upanje na
zboljsanje splosnih Zivljenjskih pogojev, pa tudi o morali obuditve prastarega impulza
h kategoriénemu in brezkompromisnemu pridobivanju Eloveskih pravic v druzbi. Ta spopad
je postavljen Ze na sam zacetek filma: medtem ko se po ulicah majhnega mesta v okviru
proslave Dneva neodvisnosti pomika perspektivha povorka lepo obleéenih ljudi in mladine
z napisi NEODVISNGST ALI SMRT in medtem ko komisar Matos pojasnjuje Antoniu, kako
bo s pomoéjo investitorjev z juga zgradil na sertau industrijo — pa trge mesta oblega
skupina beatosov, ki — noseé sliko Rdefega zmaja in svojega svetnika Angela zla, ki je

Goreée in ofi¥éujoe obenem, pravi za film ANTONIO, KI PRINASA SMRT (Antonio das mortes)
sodelavec francoske filmske revije Positif, Bernard Cohn



simboligéno postavljen nasproti narodnemu svetniku Svetemu Juriju, imenovanem Sveti
hojevnik — nemoéno pledejo in pojejo. Vodi jih kangasero Koirano, obleceni so v slikovita
oblaéila kangaserov s klobuki s kovinskimi okraski na &elni strani in s Svetnico, mlado
deklico v belem obladilu in s kratkim meéem v roki, ki predstavlja duhovnega vodjo
heatosov. In medtem ko se ljudstvo in predstavniki oblasti po proslavi zbirajo na trgu
okoli pravkar dosle skupine, kangasero govori. Ob njegovi desnici stoji lepa Svetnica, na
levi pa grob mraéni obraz Crnega Antaa: »Prifel sem, da poplaéam dolgove krvnikom,
da se maséujem za Lampiaa in povedem ljudstvo v poslednji boj zoper laketo. Kaijti,
maséevanje ima dva obraza — obraz ljubezni in obraz sovrastva.«

Spopad se kaze tudi v odporu slepega koronela zoper industrializacijo in agrarno reformo,
ki ju planira vlada; velemesto je zanj izvir vsakrinega zla, prisiljen je, da od ¢asa do
&asa potiSa upiranje beatosov tako, da jim deli hrano, mascuje se komisarju Matosu tako,
da ga da ubiti, ker mu je zapeljal Zeno, odloéi se, da za boj zoper sovrainika — najprej
so to beatosi, nato Antonio — ne bo iskal pomoéi pri vladi, ampak, da se bo bojeval
s pomo&jo Zangusa Mata Vaka in njegovih pomoénikov. H kompleksnosti dramatiénega

Prizor iz brazilskega filma ANTONIO, KI PRINASA SMRT reiiserja Glaubera Rocha




spora pripomorejoc zlasti koronelova zena Laura, profesor, duhovnik in koronelov placanec
Mata Vaka. Koronelova Zena Laura, bivia kurtizana iz Baije, nagovarja Matosa, da bi
ji ubil moza, ko pa je njena zveza z Matosom odkrita, ga krvoloéno ubije in ostane ob
mozu ter umre Sele pri obraéunu z Antoniom. Profesor se iz razofaranega izprijenca in
posmehljivea komisarju zavoljo njegove strahopetnosti in zaradi dejstva, da je samo orodje
v koronelovih rokah, razvije v zavestnega politi€nega borca za pravice tistih, ki so jih
ogoljufali. Duhovnik prav tako razvija svoj odnos od preseneéenosti zaradi pojava raz-
bojnikov v mestu, prek obZutenja kaoti€nosti zaradi prisostvovanja krvavim osebnim
obratéunom, do odloéitve, da se skupaj s profesorjem pridruzi zdesetkani skupini upor-
nikov, od katere sta ostala samo e Svetnica in izvrievalec pravice Crni Antao, ki na
koncu s kopjem prebode koronela. In konéno Mata Vaka, koronelov pladanec, ki ubija
beatose, pa se tudi sam ne more izogniti roki pravice in umre v obraéunu z Antoniom.
Antoniov notranji problem je v soodnosnosti z objektivnimi nasprotji Zivlijenja, ko hkrati
Ze obstaja postopna demokratizacija druibenih odnosov in $e posamezne pridrzane pravice
do starih beneficij, Eutiti pa je tudi, da je Ze dopuscena individualna iniciativa. Z Antoni-
ovega zornega kota je film istoasno legenda o njem kot o pravem junaku nekega ohdobja
ter masa zadudnica ¢loveku, &igar slava in sposobnost se lahko tudi dandanasnji koristno
uporabi, €as pa ga je pregazil in pofuti se odveé. Ko se v zacetku filma pojavi kot Matosov
izbranec, ki bo likvidiral kangasera in onemogoéil akcijo beatosov, ga spremlja pesem,
spesnjena njemu na cast:

»Deset cerkva ga je preklelo,
vsi svetniki so se mu odrekli
Antoniu, ki prinasa smrt,
ubijalcu kangaserov.«

Taista pesem ga spremlja ob koncu filma, ko odhaja iz mesta po Siroki avtomobilski
cesti mimo bencinskih &érpalk, reklam za olje SHELL in avtobusov, ki drsijo mimo njega
v smeri daljnjih zasneZenih gorskih vrhov, kot nekaksna neresniéna pric¢a preteklosti. Od-
haja, ker je v poslednji akciji svojega Zivljenja dozivel korenito spremembo, ko je presel
iz tabora borcev zoper upornike v tabor upornikov, in ko je za ta boj uporabil pravzaprav
¢isto nove sile.

Hkrati z vsebinskim bogastvom je Rocha v tem filmu ustvaril tudi neizmerno bogastvo
vizualne oblike v barvi, v likovnem in kinestetiénem smislu ter na Zivljenjski naéin Se
enkrat dokazal, da vsebina ustvarja obliko, in ne obratno. Rochova koncepcija vizualne
oblike v barvi je osnovana na pojmovanju, da je filmska oblika govora odlu¢ujo€a samo,
ée je konkretna oblika sposobna sprejemati vsak pomen, ki ga predstavljeni prizor lahko
ima, da pa zunaj nje ne ostaja ni¢, kar bi pojasnjevalo ali pomenilo nekaj dodatnega.
Zato je vsak deléek kinestetiéne avdio-vizualne strukture njegovega filma do konca vgrajen
v film kot najbolj$a globalna varianta doloéenega momenta téme ter ima tudi dokonéno
obliko. Vizualna struktura prizorov je veéplastna, tako v kadru kakor tudi v sekvenci, ta
dva pa delno pokrivata drug drugega. Na primer: posamezni kadri vizualno upodabljajo
aktualno umljivo vsebino, takien je kader s kangaserom, Svetnico in Crnim Antaom,
medtem ko kangasero govori o maséevanju. Ali pa podaljsano variirajo témo z motivi
domnevnega prihodnjega dogodka in tudi z videzom specificne alegorije, kakrien je na
primer kader s Svetnico, ki nepremiéno stoji, medtem ko Crni Antao poéasi krozi okrog
nje: najprej gre v veliki naglici mimo kamere in zastre sprednji plan z motnordeéo barvo
svoje srajce, nato pa za Svetnico v dvignjeni roki drzi sabljo kot Ziva alegorija izvrievalca
ma$éevanja, za kakrinega se bo pozneje tudi izkazal. Kader daljSega opisovanja skupine —
ko se kamera po&asi pomika v levo in nato v desno in odkriva posamezne ¢&lane skupine
beatosov, vrste me&éanov za njimi in nizka razli¢no pobarvana procelja mestnih hi$ ter
obrise gora v daljavi — je Ze enak s sekvenco, ali pa vsaj z njenim vecjim delom. Scena
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dvoboja med kangaserom in Antoniom je posneta na pocoben naéin: neprekinjeno nekaj-
minutno snemanje, kamera se medtem le neznatno pomakne zdaj na levo, zdaj na desno,
medtem ko se linija borcev, povezanih z ruto, ki jo s konci driita v ustih, nagiblje véasih
bolj vEasih manj od osi objektiva, ali pa se z njo celo za hip pokrije.

Interier predstavlja nekaj prostorov bara Alvarado; biljardno dvorano, v kateri Matos
v razgovoru s profesorjem odkriva svoje ambicije v prisotnosti moléefega Antonia in
v kateri se spopade s profesorjem, ker mu reée lutka; sobo s podobami Kristusa in Marije,
v kateri Laura nagovarja Matosa, naj ubije Horacia in kjer Horacio sprejme Mata Vaka;
pridvor, kjer Matos pokaie svojo nesposobnost, da bi postal ubijalec po naroéilu; klet,
kamor se zapre potem, ko se odkrije njegova zveza z Lauro in ko ubije Horaciovega sluga.
Tudi v teh notranjih prizorih je Rochu uspelo ustvariti polno plastiénost oblike v barvah
in ustrezno simbolicnost likov in ambienta v variiranju tém osebnih usod, pri vsem tem
pa se ni spustil v obSirnejsa opisovanja niti prvega niti drugega elementa. Raznolikost

Rosa Maria Penna kot Svetnica v filmu ANTONIO, KI PRINASA SMRT
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kinesteti¢ne oblike v barvah ob hkratni napetosti dramaturikega konflikta doseze Rocha
na mojstrski naéin v okviru enega samega kadra: medtem ko se kamera priblizuje temni
cdprtini izhodnih vrat iz bara in medtem ko se na zafetku na stopnicah vidita okameneli
profesor in Horacio, ki hofe ma3éevanja zaradi umazane éasti — Mata Vaka vodi Matosa
ven, Laura pa, obleéena v svetlo vijoli¢asto obleko s Zirokimi rokavi, mu zabode noz v
hrbet in — zdaj v vélikem planu — brezglavo zamahuje nestetokrat v Ze mrtvega ¢loveka,
medtem ko je v levem kotu videti privzdignjeno glavo slepega starca, ki se naslaja nad
masdevanjem in namaka roke v krvi ubite Zrtve.

Barva oblek, ki jih nosijo osebe v filmu, ima pravzaprav dvojno vlogo: poleg tega, da
ustreza barvi obleke oseb iz resniénega sveta, modelov za dramske like, kjer ima barva
obleke prenekaterikrat simboli€¢en pomen, tudi v okviru dramaturske strukture karakte-
rizira druzbeno pozicjo in notranji habitus osebnosti in, z ozirom na poudarjeni vizualni
plan, pomeni tudi Se relativno konstantnost individualnih oziroma splosnih tem. Posamezne

»ANTONIO DAS MORTES je tudi film krutosti ...« (Bernard Cohn), na sliki Odette Lara kot Laura
in Hugo Carvana kot Matos
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barve pa nimajo vedno in v vsakem primeru nespremenljivega psiholoskega pomena, na-
sprotno, pomen se spreminja od trenutka do trenutka, od primera do primera. Tako na
primer bela obleka Svetnice pomeni &istost in idealnost akcije, v katero je zapletena,
ravno tako bela barva obleke komisarja Matosa pa pomeni nasploh njegov druzbeni po-
lozaj, ¢eprav (zlasti ge, &e upoStevamo njegov prav nié slaven konec) lahko spominja na
ne dovelj moéno sposobnost predstavnika oblasti, da bi dokonéno obracunal s krvoloénimi
impulzi posameznikov in z Zivijenjskimi zahtevami druzbenih skupin. Rdea barva oblaédila
Crnega Antaa pomeni v idealnem smislu maZéevanje in na razli¢ne nadine se jo v filmu
da zaslutiti; ob koncu filma pa se tudi uresnidi. Prav tako rdeéa barva obleke koreonela
Horacia pomeni tako njegovo agresivnost v smislu podrejenja vecgine, kakor tudi druzbeni
polozaj gospodarja. Enostavno Antoniovo oblaéilo in njegovo temnozeleno ogrinjalo lahko
simbolizira njegovo neomajnost v uresniéevanju dolZnosti, ki si jo je zadal. Slikovito ru-
menkasto rdeée oblagilo kangasera, njegov oveseni klobuk in okrasena puska so znamenja
divjih strasti in pustoloviéin samozvanih narodovih resevalcev. Najprej svetlovijolicasta
in nato temna barva Laurine obleke simbolizira paradoksalno zapletenost razkosnega me-
i¢anskega Zivljenja v krvave obrafune druibenih razredov.

Rocha ni uporabljal umetnih svetlobnih uéinkov, da bi poudaril dramatiénost posameznih
prizorov, v tem smislu tudi ni modificiral barve posameznih predmetov, barvo ambienta
je samo dovolj ob&utljivo izbral in na ta nagin dal dogajanju simboli¢en pomen. Tako
je v notranjih prizorih, v katerih se skozi usode Matosa in drugih osebnosti prelamlja
podoba odnosov druibe do &asa, poudaril moZno rdeéo in modro barvo zidov bara, v
kletnem prizoru pa, kjer je Matos ujet kot v zasedi, je na bleslede temnomodro ozadje
postavil Siroke premaze bele barve, ki lahko predstavljajo slikarjeve popravke, lahko pa
simbolizirajo tudi sledi, ki vodijo v neizprosno osebno nesreco.

Eksterier je v obéih planih in kot ozadje za veéje plane z osebami enako jasno zaértan,
Zeprav ne kot sam sebi namen. Nizke hie mesteca, zgrajene na nekdanji pusti zemlji,
zeleno, rumeno in modro pobarvane, trgi, kjer se odvija drama razli¢nih pripadnosti
ljudi, goljave z redko in pritlikavo zimsko vegetacijo, goli hrib glinasto zelene barve nad
nemirnim sertaom, kjer beatosi pleSejo svoj ples maséevanja in kjer jih tudi pobijejo,
megleno modrikasti obrisi planin v daljavi — vse to daje kristalno jasen okvir za pri-
zorisée ¢loveske drame, hkrati pa postane del universuma, ki je skupen vsem ljudem.
Ceprav v Rochovi umetnosti, kot paé v vsaki pravi umetnosti, stvari niso razlozene do-
besedno, na primer, da je »hiSax — »hiSa«, pa taksno trditev upravi¢i samo znova
ustvarjena stvar, ki se potem sama pojavi. Ceprav njegova pocloba vsebuje tefo integralne
transpozicije dogodkov s perspektivo v preteklosti in prihodnosti, reZiser na izredno
lahek naéin uravnava zaporedje na ta nafin vecdimenzionalnih fragmentov dogodkov. Ne
samo da zlahka prehaja od enega kompleksa dogodkov na drugega, ampak, v nasprotju
s postopkom kronoloskega nizanja dogodkov, prosto manevrira s fazami dogodkov, ki
so si v bliznji ¢asovni zvezi. UpoStevajoé eliptiéni tok dogajanja v €asovnem zaporedju
prehaja iz dinamiénega splosnega plana, kjer Matos sreéa Antonia in gre z njim za po-
vorko, toda v smeri kamere — na stati¢ni veliki plan Antonia, ki na kratko ponovi vsebino
svojega prejSnjega Zivljenja in posku3a najti stik s sedanjostjo; enkrat brez prekinitve
zgodbe in brez prekinitve snemanja prikaze celoten dogodek: na primer dvoboj med Anto-
niom in kangaserom; drugi¢ postavi dve fazi dogodka eno poleg druge, le-ti predstavljata
zacetek in epilog dogajanja, na primer pohod Mata Vaka in pladancev na beatose na
hribu, vse v enem kadru, ter gomilo mrtvih beatosov v naslednjem kadru, dvoboj med
Antoniom in Matom Vakom s sabljami v enem kadru ter obraéun s puskami v kadrih,
ki mu sledijo, €eprav je moral Antonio v tem &asu pod plohe strelov prehoditi razdaljo
od trga pred cerkvijo do terase, kjer je nadaljeval boj skupaj s profesorjem. Manevriranje
z deli strukture, ki predstavljajo €asovno bliznje faze dogajanja, vsebinsko pa njihove
povezanost ali njihovo potenciranje, je ogitno v prizoru z Antoniom, Svetnico, profesorjem
in ranjenim kangaserom na hribu, kjer se vkljuéi v kader, ko se Antonio preriva skozi
mnoZico na ulici. Dogodek se je pravzaprav Ze prej dogodil in je bil prej tudi Ze prikazan.
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Kangasero, vodja upor-
nih brazilskih kmetov
v znaéilnem klobuku
s kovinskimi okraski
(ANTONIO, KI PRINA-
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TakSno manevriranje je mo& zaslediti v prizoru Antoniove dileme po poboju heatosov,
kjer se vrine kader s Svetnico, ki govori Antoniu: »Pojdi, Antonio, in po ognjenih poteh
sveta i5¢i odpuséanje za svoje grehel« Tudi ta kader je bil Zze prej prikazan.

V nasprotju z izloéanjem delov zgodbe iz dramskega toka dogajanja in v nasprotju z
obéasnim ponavljanjem odlomkov Ze videnega prizora pa lahko v tem filmu zasledimo
tudi dva primera potenciranja zgodbke s kratkim ponavljanjem ene in iste faze akcije:
v prizoru boja med Antoniom in profesorjem in Horaciovimi ljudmi, kjer Antonio v enem
kadru prihaja iz cerkve in strelja, medtem ko koraka vzravnano naprej, v nekoliko na-
slednjih kadrih pa zopet prihaja iz cerkve in ravna enako, Zeprav ni bilo videti, niti ni
verjetno, da bi se vmes vradal v cerkev; in Se v prizoru, ko umre Horacio potem, ko
Antonio pokolje njegove ljudi: z iztegnjenimi rokami is€e resSitve pri svojih ljudeh, po
cesti, ki se zliva na trg, pa prihaja v galopu Crni Antao s kopjem v roki. Njegovo pri-
blizevanje v neposredno Horaciove blizino se nekolikokrat ponovi, a v trenutku, ko je
pravici zadoséeno in ko pade Horacio pod Antaovim kopjem, se kader v splosnem planu
osvetli z mleéno bleséedo svetlobo.

Glasbena kompeonenta pomeni v tem filmu izreden in neloéljiv del celotne strukture filma.
Razloéiti je moé& pet glasbenih tém: pesem o Antoniu, o kateri smo Ze govorili, pesem
beatosov, neko moderno zabavno melodijo, neko moderno resno glasbeno delo in narodno
pesem. Poleg tega je Se dvoje pesmi, ki jih pojejo: ljubezenski dialog med Matosom
in Lauro v operetnem stilu in zgodba kangasera, ki jo v pesmi pripovedujejo Antoniu.
Tako kot omenjeni pesmi je tudi pesem beatosov vedno povezana z njihovim pojavom
na filmskem platnu, to se pravi, pojejo jo v casu, ko se v razliénih planih kazejo kot
posamezniki ali pa kot loéena skupina. Za razliko od le-teh pa ostale teme niso proizvod
glasbenega izvora, ki je prisoten v dramskem prostoru, marveé se na umeten naéin vklap-
ljajo v dramaturski pomen vizualnega prizora.

Glasbo zasliSimo malo prej, preden umre Matos, glasba se v nadaljevanju veie z arijo
ljubezenskega dueta ter nam daje slutiti farsiéni epilog zivljenjske poti egoistiénega in
kompromitiranega politika in njegove zveze z gosposko belo Zenske, daje celo slutiti smisel
celotnega druzbenega razreda. Tu ima glasbha vokalni in instrumentalni del; instrumentalni
del predstavljajo kratki zvoki klavirja in kovinskih instrumentov v disonantni spojitvi,
drugi de! pa predstavlja Zenski glas kot vokacija in eksklamacija enostavnih zvokev s
fatalnim farsiénim prizvokom. Medtem ko vleée profesor po beli poti krvavo Matosove
truplo in ga nese na planjavo, medtem ko Laura, katere Siroka svilena obleka se vle¢s po
prahu, poéasi hodi za njim in drzi v rokah Sopek umetnega cvetja — se glashena téma
nadaljuje in nakazuje relativnost élovekovih hotenj kakor tudi élovekovih pravic. Taista
téma se nadaljuje tudi v prizoru, ko Mata Vaka bezi prek trupel ubitih beatosov proé ot
Svetnice, ko ga je v trenutku postalo strah njene podobe pod belim pokrivalom z resami
prek oéi. Podaljsuje pa se v novi kvaliteti, v vzponu vokalnega dela in v naslednjih kadrih;
le-ti na kaoti€en naéin prikazujejo profesorja in duhovnika, kako se rujeta in vsak s svoje
strani Zelita objeti Lauro, medtem ko Laura objema mrtveca.

Moderna zabavna melodija napolnjuje kadre, v katerih Antonio na cesti, ki pelje iz mesta,
med ogromnimi avtobusi in drugimi objekti konvencionalnega urbanega dekorja is€e pro-
fesorja in ga popelje — zato, da bi mu dal mozZnost izbiranja — do mesta, kjer je pustil
mrtvega kangasera, prislonjenega na drevo. To témo hitro zamenja enoglasna narodna
pesem v osmercu z ob&asnim, komaj zaznavnim variiranjem v Stevilu zlogov, ki se nadaljuje
v drugem kadru v paralelni voZnji povorke plagancev, ki na nosilih nosijo svojega slepega
vodja, in se priblizZujejo obraéunu z Antoniom. Z ob&asnimi prekinitvami traja skoraj do
konca filma, ko jo zamenja pesem o Antoniu; ta pa s svojim hitrim ritmom, z monotono
intonacijo in prizvokom vesele nadmoénosti in samozadovoljstva evocira (Zeprav po obéem
psiholeskem delovanju na tako Zalostno konservativen nacin) prastaro silo skupinskega
zivljenja.
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Trije pomembni prizori iz brazilskega filma ANTONIO, KI PRINASA
SMRT Glauberja Rocha ’

igor more

Pisati o cetrtem celovecernem filmu
brazilskega reziserja Glauberja Rocha
prav gotovo ni tako preprosto, kot se
zdi na prvi pogled. Zato je krivo ne le
premajhno poznavanje brazilskega fil-
ma, morda bolje, poznavanje velikih
dosezkov gibanja »le cinema novo«
(LE DIEU NOIR ET LE DIABLE BLOND,
TERRE EN TRANSES, ANTONIO DAS
MORTES — Glauber Rocha, LA MOR-
TE — Leon Hirszman, GANGA ZUMBA
— Carlos Diegues, VIDA SECAS —
Nelson Pereira dos Santos, etec.),
kot to, da Zivim v drugaéni druibeni in
kulturni okolici, da so misli in pogledi,
bolj ali manj, rezultat popolnoma dru-
gacne kulturne in druzbene dedi€ine.
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ANTONIO DAS MORTES je v svoji po-
menski strukturi popolnoma zakljuce-
na celota, ki pa kljub jasno, vnaprej
zaértani ideji, v smislu simboliéno kre-
iranih oseb in dejanj, ostaja moiZnost
subjektivizacije v objemu eksoticne,
folklorne in strastne silovitosti, ki jo
izZareva.

J. S. Trevisan*: »Film vsebuje tisto,
kar napredni intelektualci oboZujejo:
avtorjev nemir, »pointes de godardis-
me«, svobodo izraZanja, veliko nasilja,
privid Revolucije — toda nad vsem
tem ponovno folklora.«

ANTONIO DAS MORTES je alegorija,
boj Sv. Jurja proti Zlobnemu zmaju,
v eksotiénem ambientu »sertaax in
njegovih ljudi, ritmiziran s folklorno
barvitostjo plesa in pesmi, aktualiziran
z gospodarske in politiéne podobo da-
nasnje Brazilije, privzdignjen v neéas
veéne strasti in nasilja.

Toda kdo je Sv. Jurij in kdo Zlobni
zmaj?

Antonio das Mortes je pla¢ani ubijalec
»cangaseirove; »Najti moram novih
sovraznikov, da dam smisel svojemu
Zivljenju« — pravi Antonio, in ranjeni
»ncangaseirc — vodja »beatosov« (rev-
nih kmetov) mu vzklikne: »Zlobni
zmaj si, Antonio, mislis, da ne vemo,
da pod plaséem nosi$ oklep iz zlata,
ki ti ga placujejo bogatasSi.« Toda med-
tem ko »cangaseir« umira, se Antonio
das Mortes spreobrne — »Ko sem vi-
del te ljudi od blizu, se mi je nekaj
zganilo v srcu.« Postavi se na stran
»beatosov« in sedaj se prikaze pravi
Zlobni zmaj — veleposestnik Horacio,
igar Zena Laura ga vara s tamkajsnjim
komisarjem, bodo€im poslancem in
oblastnikom. Le-ta pa je v svoji neod-
loénosti in 3e nedozorelem pogumu
ubit, ubit bodoéi Zlobni zmaj. Horacia
€aka ista usoda.

Medtem »cangaseir« umre in njegovo
orozje prevzame profesor. In ko Hora-
cio s svojo tolpo pladancev poziva An-
tonia das Mortesa na konéni obradun,
stoji ob Antoniovi rami profesor.
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Tako se poziv na boj in maséevanje z
ustnic mrtvega »cangaseira« prenasa
na profesorja.

»Oko za Oko, Zob za Zob«

Horacio in njegova tolpa so ubiti. Pro-
fesor ostaja sam v revnem »sertauc,
Antonio das Mortes odhaja.

»Preklet od desetih cerkva, zavrien od
vseh svetnikov, Antonio das Mortes,
ubijalec »cangaseirov.«

»Kdor ubija, bo vrien na dno morja.
Pojdi, Antonio! In na ognjenih poteh
sveta prosi odpuscanja za svoje grehe.«
Antonio odhaja neodresen. Pred bojem
s Horaciom pravi profesorju: »Vas boj
je politi¢en, moj z bogom. Borite se
za svoje ideje, ve€ so vredne od mene.«
Zlobni zmaj v »sertau« je mrtev, a An-
tonio das Mortes odhaja po moderni
cesti z njegovo podobo in nevarnostjo
ponovnega uteleSenja. Tudi »canga-
seir« je mrtev, a ostaja profesor z nje-
govim orozjem in ciljem.

In tako ostaja le legenda, toda miti ne
prinadajo resitve in tega se Glauber
Rocha Se kako zaveda, ko predaja
oroZje mrtvega »cangaseirac v roke
profesorja.

In kaj pravi J. S. Trevisan*: ». .. Treba
je razumeti: mi smo bedna elita, ki se
hrani s éloveskim drobovjem, kujemo
si svoj lasten svet, ki je lazen. Glauber
Rocha je slaven, toda brazilskemu
ljudstvu neznan. In tako tisti, ki nam
lahko predstavlja veliko, ne pomeni
ljudstvu nidesar. Seveda pa istocasno
ne moremo zanikati temeljne spremem-
be, ki jo predstavlja »le cinema névo«
za brazilsko kinematografijo in za bra-
zilsko kulturo.

(...) Mislim, fundamentalno, da mora
umetnik, intelektualec, majhen, levo
usmerjen burZuj pokazati manj naiven
in patriarhalen odnos do problemov
nasega casa. Taka objektivnost bo po-
stavila umetnika na njegovo prave me-
sto. Kaj je (sicer) intelektualec, ée ne
mali burzuj? Resniéno, v tak$nem rav-
nanju, kjer se pogrezamo v labirint
kulture (NASE kulture), smo na poti,

da podpisemo lastno smrtno ohsodbo.
Na$ svet je tragi¢en in nasa kultura je
nesposobna razrediti probleme tega
sveta. Istoéasno je tudi vir vse nesrece
in tako je intelektualec najnesreénejsi
clovek svojega &asa, kajti njegova na-
loga je, da razvije to kulturo.

Kakor hitro se intelektualec zave svoje
dobe, se ZELI bojevati proti kulturi, to
je proti samemu sebi, v resnici pa bi
se proti njej MORAL hojevati. (Oba-
krat podértal IM.)

Intelektualec mora spoznati, »da je on
sam vzrok vsega, kar zavraca«. Njego-
va parola v Revoluciji (rojstvo novega
sveta) bi bila boljsa, ko sploh ne bi
bila zamisljena. Gre za sila bridko
stvarnost, kajti vse ostalo so sanje,
prevara, ki mora biti razkrinkana.

Iskreno povedano, odkril sem, da film
vzdrami mnozice. Toda vzdramiti ne
more nikogar, kajti nikoli mu ne uspe
dosedi tistega, ki bi moral biti vzdram-
ljen in poleg tega prinasa le kup in-
formacij burioazne kulture.«

J.S. Trevisan sprasuje: »Glauber Ro-
cha« — kaj je to — »Mystification«
ali »Lucidité«?

Profesor, bolje pouli¢ni vaski uéitelj,
se predaja vsakdanjemu Zivotarjenju,
ko v pijadi ubija svojo nemoé in z za-
smehom brezupnosti spremlja »canga-
seirove« prihod in njegov dvoboj, dvo-
boj Sv. Jurija z Zlobnim zmajem.

In kaj je TO, da se profesor potem, ko
si le ogleduje umirajodega »cangasei-
ra«, ko se ob pokolu »beatosov« le glo-
boko presunjen in uklet v navidezno
nemoé opijani in izgublja na veliki ce-
sti, nenadoma zave, zgrabi oroZje in s
pozivom Sv. Jurija maséuje nedolZne
in prevarane in tako priéenja boj, ve-
liki boj Sv. Jurija z Zlobnim zmajem?
Ne, J. S. Trevisan, to ni »Mystificationc,
to je »Lucidité«, to je poziv Glauberja
Rocha, filmskega reZiserja, umetnika
in cloveka.

»Oko za Oko, Zob za Zob«

* J.S. Trevisan: Glauber Rocha, Mystification
ou Lucidité? Cinema 70 No 150. Novembre
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VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCUI

TakZen je naslov drugega filma Bata Cengiéa, ki ga snema za Bosna film iz Sarajeva. Isti
naslov nosi tudi Cosidev roman, ki je dvignil tolike prahu in dobil Ninovo nagrade. Ali
gre za isto snov? Sta roman in film razliéna? Naslov je dovolj pikanten in izzivajoé, da
smo se odlocili odpreti platnice prikritosti, pokukati za nje in ugotoviti, kaj se pravzaprav
dogaja. Ker iz filma Se nismo mogli &rpati snovi za naSo radovednost, smo se naslonili
na roman in snemalno knjigo, da smo rezZiserju lahko zastavljali vprasanja; morda so
glede filma &isto napaéna, a prav zato na neki nadin odkrivajo njegovo resnico. Leta
1967 je Bata Cengi¢ posnel MALE VOJAKE, kaj pa se je dogajalo potem?

Republiski fond za napredek kinematografije BIH mi je dal denar za snemanje filma
GLUHI SMODNIK po romanu Branka Copica. Zael sem fe s pripravami, a zaradi ideoloskih
vzrokov do snemanja ni prislo. Kasneje sva s Cosidem predlozila projekt Rudarji, ki naj
bi bil dokumentarec o Aliji Sirotanovi¢u. Tudi tega filma nisem mogel realizirati in zacel
sem premisljevati, kaj bi posnel po Malih vojakih, ki so na neki naéin film o moji gene-
raciji. Odlodil sem se, da ostanem pri isti temi, in tako sva s Cosiéem zadela v zaetku
leta 1969 premisljevati o novem scenariju. Takrat Cosi¢ %e ni napisal knjige, vsaj nihée
zanjo ni vedel, in Bosna film je z njim podpisal pogodbo za film, ki ga danes snemamo.
Takrat se je imenoval Generacija, danes pa VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVO-
LUCHJI. Skupaj sva napisala tri verzije in nobena ni ustrezala producentu. Morda zaradi
ideoloske ostrine, morda tudi zaradi razli¢nih reakcij na knjigo, ki je izila. Cetrto verzijo
so sprejeli zaradi ultimata, ki sem jim ga postavil: ali naj mi dovolijo umakniti projekt
(zanj se je potegoval drug producent) ali pa naj mi omogoéijo snemanje. Kar snemam
sedaj, je politiéni esej, mozaik dogodkov, artistiénih elementov, ubojev, pirotehnike, zon-
gliranja, cirkuskih spretnosti.

Film se zdi bolj politi¢en kot knjiga. V njem so trije ideoloski liki: Mali, Strogi, Vaculié.
Da, res je. Film se razlikuje od knjige, ker je dosti bolj angaziran, kajti zanimale so me
reakcije dologene generacije v dolofenem zgodovinskem trenutku. Medtem ko so Cosiéevi
junaki vsakdanji ljudje, je moj Strogi nosilec ideje stalinizma, Vaculié¢ pa je romantik,
zanesenjak, ki mu svoboda pomeni uveljavitev Eloveskosti, ljubezni, intimnosti, pozabiti
hoce, da je vojak. Tocda on se ubije.

Da. Ker je razodaran in ogoljufan. V spopadu s sitemom kot élovek ne vzdrzi. Med stali-
nizmem in noveleninizmom, ki ga Zeli uveljaviti, si izbere smrt. Film je demistifikacija
stalinizma.

17



Je Mali, ki prav tako razodaran ustreli Strogega eclina prava pot? Mali je nedolino, &isto,
humano bitje, ki se na Siroko odpira Zivljenju.

Kaj pa njegova malomeséanska vzgoja?

Preraste jo. Zdi se mi, da bo prvié v jugoslovanskem filmu prikazana burioazija v tre-
nutku, ko se je morala odloéiti za sodelovanje ali svoj konec.

Ali zato oée v finalni sceni bezi?

Mislim, da ne more nikamor pobegniti. Njegov beg je lahko le fiziéen. Prav konec mi
povzroga mnogo skrbi, kajti gledalca ne bi hotel nikamor usmeriti.

S koncem ste vsekakor poskrbeli za to, da ga nihée ne bo primerjal z resni€nostjo. Mrtvi
kar naenkrat ozive in vse se godi kot v gledaliscu.

Hotel sem izraziti misel, da se morajo celo mrtvi bojevati proti krivicnemu sistemu. V
realnosti je kaj takega seveda nemogoce, v ideji pa ne. Film je metaforic¢en, ikonografija
nekega ¢asa. Ce bo prislo do kak3nih prenosov na resniénost, prevzamem vso odgovornost
nase. Saj sem Ze veliko naredil, da so mi scenarij sprejeli. Celo najboljsi prijatelji so me
takrat zapustili. V Sarajevu sem organiziral sestanek uglednih ljudi in ti so pismeno izra-
zili svoje mnenje o scenariju. Nekateri so bili mnenja, da je film napad na naSo druzbo,
drugi so bili za to, da se film posname in dokaZe, da smo Ze presli neke dogme. Kako
je konéno prislo do zacetka snemanja, sem Ze povedal.

Kaj €e cenzura prepove predvajanje filma?

O tem ne razmisljam.

Boste sprejeli kompromis?

Nikakor. Svoje bom opravil, potem naj cenzura dela, kar hoée. Pravico imam predvajati
film oZjemu krogu ljudi, tako, da ga bodo nekateri le videli. Prepri¢an sem, da se bodo
nasli taki, ki bodo delo branili. Sicer pa ne bom ne prvi ne zadnji.

Pri konénem scenariju je sodeloval tudi Branko Vucicevic.

Za scenarij sem ga predlagal sam. V zafetku snemanja je bil tudi asistent, potem se je
iz osebnih vzrokov umaknil.

Ste od tedaj scenarij kaj spremenili?

Poskusam, da vse, kar se da, izboljSam. Snemalna knjiga je vedno le snov za zagetek dela.
Resen ton snemalne knjige sem skusal spremeniti v zabaven, smesen, atraktiven.

Tu ste ze blizu Cosicu.

Tezko je primerjati. Preprican sem, da bho gledalec dozivel nekaj drugega kot bralec.
Gotovo bodo obe deli primerjali.

Knjigo in film je nemogoée primerjati. To sta dva razli¢na medija. Film ni po knjigi, ker
se je ideja rodila Ze mnogo prej. Skusal bom predvsem uniéiti mitolegijo, €& mi uspe,
je moja naloga opravljena.

Je film namenoma v barvah?

Ker je politi¢ni esej, ki se zaéenja leta 46 in konéa, ko bomo film videli, je rdeca barva
zelo pomembna. Revolucije brez krvi in rdeée zastave si ne morem predstavljati. Tako
bo film prerasel regionalni pomen. Producent mi je omogoéil snemanje v barvah in po-
treboval sem zelo senzibilnega in ustvarjalnega snemalca. Odloéil sem se za Karpa Aéimo-
vi¢a-Godina.

Bo film avtorski?

Ker bo film o moji generaciji, bom vanj vnesel tudi lastne izku$nje, misli in upanja.

Iniate kaksne ovire?

Skusal sem izkoristiti ustvarjalno svobodo. Seveda do nesporazuma lahko vedno pride.
V jugoslovanskem filmu pa imajo zadnji éas ustvarjalci tako proste roke, da to preseneta
svet. Nasa druzba je na neki stopnji, ko preverja secbe, saj smo posneli Zasedo, Zgodnja
dela, Jutro. Ze davno smo presli etatisti¢no obdobje. Vsak posameznik se mora poéutiti
kot svobodno élovesko bitje.

Pa vi?

Za sedaj se ne morem pritoziti.

18



f N

Prizer iz novega filma Bata Cengi¢a VLOGA MOJE  Milena Dravi¢ v filmu VLOGA MOIJE DRUZINE V

DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCUI SVETOVNI REVOLUCIJI. Scenarij sta napisala
retiser Cengi¢ in pisatelj Cosi¢, film pa je posnel
Karpo A&imovié

Tako refiser o svojem filmu. Lastno sodbo homo lahke izrekli Sele po premieri, verjetno
na puljskem festivalu. Vsekakor lahko pri¢akujemo zanimivo delo in zivahno tiskovno
konferenco.

Kaj pa pravijo o filmu igralci:

Milena Dravié: tetka, héerka. Sprva sem bhila zelo navdu3ena. Sedaj vidim, da so Zenski
liki zapostavljeni in da je to predvsem Cengidev film in ne toliko film igralcev. Najbrz
je tako prav za film. Trudim se, kolikor morem, da bi Ze s pojavnostjo eznatila svoj lik.
Zato mi pomeni violina vodilni motiv — izraza zaprtost te Zene v lastni svet.

Dragan Nikolié: Vaculié. O filmu nerad govorim. Igram romantiénega zanesenjaka, ki
zaradi svojih idej Zrtvuje Zivljenje. Kako sem to odigral, ne vem, ker nisem videl 3e nobene
delovne projekcije. V glavnem igram po navdihu. Sq
Davor Korié: Mali. Ujet sem med dva svetova, malome3€ansko vzgojo in lik Strogega. Ko
ga ustrelim, postanem samostojna osebnost. ReZiser mi veliko pomaga. ;
Bata Stojkovié: Strogi. O vlogi nikoli ne govorim. Malo za Zalo pa doda: Napisite, da
sem zelo pogumen, ker igram z Nikolicem.

Karpo A&imovi¢-Godina pa, kot po navadi, skromno mol¢i.

Kaze, da je film eno samo »veliko pric¢akovanje«.



srecanje

lojzetom rozmanom

razgovor pripravil janez povse

Najprej nas zanima povsem globalno vprasanje:
Kaksen je po vasem mnenju namen igralskega po-
klica? V visjem ali navadnem pomenu te hesede.
Pri tem bi se najprej spomnil izjave Marlona
Branda, ki jo je izrekel pred kratkim. Takole pravi:
»Ne vem, zakaj vse to. Ne vidim globljega smisla
v vsem tem, kar sem pri filmu Ze napravil in kar
naj bi 3e napravil. Utrujen sem.« Znano je, kot
najbrz veste, da se je zafel Brando priblizno v tem
casu ukvarjali 3e z drugimi umetniskimi dejav-
nostmi. Zalel je reZirati. Hotel bi reéi samo tole,
da so Stirideseta leta za neko povsem doloéeno sku-
pino igralcev, nemara tudi umetnikov nasploh, ob-
dobje nekaksne krize, ki jo je mogo&e premostiti 3e
s kak3no drugo umetnisko dejavnostjo. Poglejte,
Harold Pinter je v svojem bistvu igralec, pa je pricel

pisati drame — in to s kak3nim uspehom. Yves
Montand se — kakor vem — zadnje ase menda
ukvarja s pisanjem nekih &udnih fantasti¢nih

tekstov.

Omenili ste, da gre v tem primeru za neko povsem
dologeno skupino igralcev. Bi lahko to misel neko-
liko natanéneje razlozili?

Seveda. Po mojem mnenju bi lahko vse igralce,
tako v gledali3éu kot pri filmu, razdelili v tri sku-
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pine. V prvo skupino sodijo igralci izrazito lepot-
nega ali ¢e hoéete mladostnega udara, ki zelo zgodaj
uspejo, vendar tudi zelo kmalu dosezejo svoj zenit.
V drugo skupino bi uvrstil t. im. tipolo3ke igralce,
igralce, ki ofarajo s prepriéljivostjo svojega tem-
peramenta, realistiénega kolorita in bujne igralske
barvitosti. Naj mi nih&e ne zameri, ¢e $tejem v to
skupino npr. Harryja Baura ali pa tudi Jeana Ga-
bina, ki sta eden prej drugi sedaj z uspehom na-
stopala tja do 60., 70. leta ali pa 3e &ez. — Jasno
pa je, da &lovek praviloma doseZe v svoji ustvar-
jalnosti umetniski visek pri 40. oziroma 45. letih
in da potem 3e kak3nih dobrih 10 let vztraja v tem
visku, da potem pofasi popusti v svoji umetniski
potenci. Mislim, da v to skupino igralcev, ki ji je
nekako usojena priblizno tak3na umetniska pot,
sodijo vsi tisti, ki ne morejo ali nodejo uspevati niti
z mladostnim &arom niti s &arom tipoloske barvi-
tosti, ampak jim preostane le iskalska linija neke
intelektualne zagnanosti in odzivnosti. Samo v tem
je njihovo oroZje. Igralci te vrste se veliko tezje
uveljavijo in tudi veliko tezje obdrzijo.

Zanima nas, kako in na kakSen naéin ste obdutili
prehod od gledaliskega igranja k filmskemu? Vsaj
pri nas praviloma dela igralec najprej v gledaliséu



Dvoje osnovnih podroéij umetniskega ustvarjanja: gleda-
lisée in film

PET MINUT RAJA, 1959. »Ni vse v tem, kako si osvetljen,
s kakinega zornega kota je posnet tvoj obraz, s kakine
oddaljenosti in s kak3nim objektivom te lovi kamera«

in Sele izjemoma vstopi v svet filmskih zakonitosti.
Ze vsakemu laiku pa je dandanes jasno, da je film
nekaj drugega kot gledalisée.

Mislim, da je pri nas problem gledalitkega igralca,
ki prestopi prag filmskega studia in zamenja nepo-
sredno prisotno obéinstvo s filmsko kamero, mnogo
vegji kot pri kulturno oziroma gledalisko-filmsko
bolj razvitih narodih. Mnenja sem, da je bil npr. za
Lawrenca Oliviera ta prehod veliko maniji, veliko
laZji, saj je v Angliji gledaliski izraz mnogo bolj
kultiviran, na mnogo vi¥jem nivoju in s tem po-
sredno mnogo blizji zahtevam filmskega medija, kot
je to mogode reci za naSe gledalitko podroéje.

Znani ste po naravnem igralskem izrazu tako v
gledaliséu kot na filmu. Vendar gre za dva medija,
ki ju gotovo niste obvladali brez izkuenj.

Prav gotovo. Na zadetku svoje filmske poti sem
mislil, da je bistvo filmske igre oziroma filma kot
takega nekakina edinstvena tehni¢na masinerija, ki
s svojimi CudeZnimi zmoZnostmi, od kamere, planov
tja do osvetlitve in montaZe, absolutno odloéa o
kvaliteti igraléeve kreacije oziroma to kvaliteto
omogodi ali je ne omogoédi. Izkazalo se je — vsaj
moje izkusnje so take — da ni tako. Ni vse v tem,
kako si osvetljen, s kak3nega zornega kota je posnet
tvoj izraz, s kak3ne oddaljenosti in s kak3nim ob-
jektivom te lovi kamera; vse to spada v umetniko
obrt, v nekak3no izveZbano izostritev primarnega
instinkta igranja na kamero, igranja v popolnoma
negledaliskih pogojih.

Toda véasih so reziserji porabili veliko &asa, prav
s t. im. suhimi vajami, ko so v zaprtem prostoru
vadili z igralcem obéutek za kamero in pred sne-
manjem utrdili kriterij za filmsko igro.

Res je, vendar — &e smo natanéni — je tudi gleda-
lisko igranje neke vrste kadriranje, pri katerem gre
za kadre in celo prelive, ki resda niso tako reso-
lutno logeni med seboj kot pri filmu, so pa bolj
notranje narave. Kaj pa je premor v scenskem &asu
in prostoru drugega kot preliv, stopitev dveh ka-
drov? In vendar se mi zdi manj naporno odigrati
vse kadre cele gledalitke predstave enkrat ali pa
tudi dvakrat; kot pa nekaj filmskih kadrov.

In vendar pravijo oéividci, da je v ne vem katerem
gledaliskem delu Olivier kar na odru dosledno in
zavestno uporabil tehniko filmskega prilagajanja na
razdaljo od kamere. Menda je v tem znamenitem
prizoru, pomembnem vsaj za ta pogovor, nastopil v
czadju odra in v razgovoru poéasi prifel prav do
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ZAROTA, 1964. »S5casoma, predvsem po pazljivih opazo-
vanjih samega sebe in svojih napak, sem prisel do za-
kljugka, da je filmska kamera poveéevalno oko, ki ga ne
more§ prevarati z nikakrinim tehniénim, e manj pa igral-
skim trikom«

ZAROTA, 1964. »Narobe pa sem opazil, da so geste in
mimi&ni odtenki, ki so nastali nehote, na nek nain spon-
tano, da so torej ti momenti zaZiveli na projekciji prese-
netljivo naravno, izvrstno, kot da bi jih napravil zavestno

in kontrolirano po ne vem kakinem premisleku«
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odrske rampe. Pri tem je v tem priblizevanju obégin-
stvu uporabljal vse manj3a gestikulacijska sredstva
in isto€asno seveda tudi vse manjsa in finejsa gla-
sovna sredstva, in je konéal tik pred ob&instvom z
elementi prave filmske igre.

Vseeno sem preprican, da tovrstno obvladanje pla-
nov oziroma razdalj $e ni poro$tvo za dobro filmsko
igro. Mogoce je seveda filmsko znanje s pridom
uporabiti na odru, tega ne zanikam. Kar pa se tice
filmske igre, sem po prej omenjeni zaletni spo-
znavni fazi kasneje ugotovil, da mehanika filmske
tehnike ni odlodilna stvar, pa &e jo igralec Se tako
obvlada. Scasoma, predvsem po pazljivih opazo-
vanjih samega sebe in svojih napak, sem pri3el do
zakljuéka, da je filmska kamera povedevalno oko,
ki ga ne more$ prevarati z nikakrinim tehni¢nim, e
manj pa igralskim trikom. Za gledali¢e je znano,
da dopusca veliko mero mimiénih in gestikularnih
podrobnosti, ki sicer niso najbolj precizne, so pa
tolikanj intenzivne in pogoste, spreminjajoce, da se
zlivajo v neko povezano celoto. Brez njih bi odrski
igri celo nekaj manjkalo, bila bi obupno asketska
in shematiZna.

Kamera ne more prenesti tak3nih zabrisanih, v svo-
jem bistvu nepreciznih, namenskih podrobnosti. Na
svojih posnetkih sem opazil, da je bila vsaka na-
merno izzvana gesta pa tudi mimiéna podrobnost,
preraéunana na doloden vizualni uéinek, na film-
skem platnu prisiljena, izumetni¢ena, popolnoma
nepotrebna, skratka gledaliska. Narobe pa sem
opazil, da so geste in mimiéni odtenki, ki so nastali
nehote, na neki na&in spontano, da so torej ti mo-
menti zaZiveli na projekciji presenetljivo naravno,
izvrstno, kot da bi jih napravil zavestno in kontro-
lirano po ne vem kak3nem premisleku.

Gre torej — pri filmski igri namre¢ — za odziv
nerazlozljivega, nepojasnjenega, ponotranjenega Vv
éloveku, vse skupaj zelo podobno definiciji pod-
zavesti. Treba je imeti nekak3no pravo mero —
pravzaprav zelo grda beseda za ta primer — ki
dovoljuje notranjosti tisto prostornino svobode in
odzivnosti, ki se lahko v naértovanem poteku do-
gajanja do skrajnosti razmahne. Skratka, te stvari
ne mores spraviti v neka preprosta pravila, ker sem
tudi po teh poslednjih spoznanjih opazil, da ne
morem nikoli z gotovostjo reéi, kdaj bo projekcija
dobra, ¢eprav se je med dobrim ob&utkom in rezul-
tatom vzpostavila Ze bolj prijateljska zveza.

Nam lahko poveste kaksen primer za to t. im.
racionalno kontrolo ali shemo, ki ji lahko podleze
igralec na filmu?



ZGODBA, KI JE NI. »Na svojih posnetkih sem opazil, da
je bila vsaka namerno izzvana gesta, pa tudi mimiéna po-
drobnost, preraéunana na doloéen vizvalni uginek, na film-
skem platnu prisiljena, izumetni¢ena, popolnoma nepo-
trebna, skratka gledali$ka«

Nevarna so — vsaj na filmu — posplo3evanja, ces,
ta trenutek ob&uti oseba tako in tako, njeno ob-
¢utje je obarvano z jezo, Zalostjo, obupom itd. itd.
in tedaj se pojavijo neke ustrezajofe zunanje, mi-
mi¢ne paralele: pogled skozi priprte, prezece ofi
npr. in vse je izgubljeno, igra v tem hipu ni vec
pristna, mimiéna gesta postane smesna, nenaravna,
izrazito 3ablonska.

Kaj pa koncentracija pri filmskem delu? Znano je,
da igralca pri delu spremlja in obdaja cel roj teh-
ni¢nih in umetniskih sodelavcev, €esar ni mogoce
imeti za posebno olajSevalno okolnost.

Za to koncentracijo je na prvem mestu potrebna
enotnost in sloznost ekipe. Rad bi namre povedal
nekaj, kar je v nasprotju s splo¥no ustaljenim mne-
njem o filmu. Film je po mojem obcéutku veliko
bolj teamsko delo kot gledalis¢e, Ceprav se govori
o filmskem zvezdni$tvu kot o fenomenu, ki vsakrino
teamsko ustvarjanje in kolektivnost stoprocentno
izkljuduje. Toda poglejte, medtem ko v gledaliscu
sodelavci predstave, npr. kostumograf in scenograf
fele v finidu ¥tudija prinesejo, kar pac prinesejo,
pri emer je mogoée stvari 3e spreminjati in jih
dopolnjevati, je kaj takega pri filmu popolnoma
nemogode. Tu je ves &as potek vsega kompleten in
po koncu snemanja ni mogoge nidesar veé bistveno
spreminjati, le material lahko ali mora$ znova po-
sneti.
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ZGODBA, KI JE NI. »Gre torej pri filmski igri namrec
za odziv nerazlozljivega, nepojasnjenega, ponotranjenega ¥
éloveku, vse skupaj zelo podobno definiciji podzavesti.
Treba je imeti nekakino prave mero... ki dovoljuje no-
tranjosti tisto svobodo in odvisnost, ki se lahko v naérto-
vanem poteku dogajanja do skrajnosti razmahne«

Kar pa se ti¢e koncentracije v oZjem pomenu be-
sede, lahko retem, da je koncentracija pri filmu
dvorezen meé. Koncentracija je zelo blizu racional-
nemu. Zavedad se, kako in zakaj te osvetljuje po-
sebna svetloba, kako in do kod se ti bo priblizala
kamera, kako in za koliko se bo¥ premaknil v levo
ali desno — skratka zbran si, koncentriran. Vendar
se ti kaj lahko zgodi — vsaj jaz imam taksne iz-
kugnje iz svojih prvih filmskih poskusov — da bos
tako organizirano in preradunano tudi igral oziroma
dozivljal filmsko vlogo, pa bodo ti trenutki po vsej
verjetnosti zelo nezanimivi, zadrzani in neprepric-
ljivi. Zaradi tehniéne koncentracije si si onemogocil
spontan psihofiziéen odziv in ves trud je bil zaman,
bil je celo nepotreben. Kot sem Ze rekel, je stvar v
pravi meri, do kod sega ali ne sega tvoja kontrola,
do kod mora segati, da bo zadeva v globalnem
smislu pravilno orientirana, da ne bo kaoti¢na in
slugajna, in do kod ne sme segati, da ne bo izraz
racionalen, v svojem bistvu shemati€en in da ne
bo brez globljih plasti &lovekove odzivnosti, ki je
pod racionalnostjo.

Kako po vseh teh ugotovitvah gradite filmsko
vlogo? Zanima nas tudi, kako se spoprijemate z
diskontinuiteto filmskega dela?

Tudi svoj pristop do filmske vloge lahko razdelim
v tri poglavja. Najprej sem bil tudi pri filmu izra-
zito samozavesten. Rekel sem si, v tekstu pie tako
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ZGODBA, KI JE NI. »...

in tako, to pomeni, da je oseba, ki jo igram, taka
in taka, torej se je treba samo zagristi in kreacija
bo tu. Saj ni¢ ne reem, vse sem delal ve¢ kot po-
iteno, pozrtvovalno in z vsemi razpoloZljivimi si-
lami, toda dale¢ od odprtosti, ki jo nudi globlje
razumevanje filmske igre. Bil sem podoben smu-
&arju, ki stoji na vrhu hriba pa se mora spustiti
dol. To sem fizi¢no streniran in psihi¢éno hraber
opravil tako, da sem se spustil naravnost po po-
bo&ju navzdol. Ce sem zvozil, sem zvozil, ée sem
padel, sem padel.

No, s€¢asoma je priila druga faza. Zalelo se mi je
zdeti nesmiselno, da tako »neustvarjalno« ubiram
pot, ki mi jo predlaga avtor. Saj imam koné¢no tudi
jaz moZnost in pravico sodelovati pri oblikovanju
vloge. Tako sem 3el naprej. V vsaki vlogi sem na
vsak na&in sku3al najti 3e nekaj svojega, neko svojo
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je stvar v pravi meri, do kod sega ali ne sega tvoja kontrola, do kod mora segati, da bo zadeva
v globalnem smislu pravilno orientirana, da ne bo kaotiéna in slufajna, in do kod ne sme segati, da ne bo izraz
racionalen, v svojem bistvu shematien in da ne bo brez globljih plasti Zlovekove odzivnosti, ki je pod racionalnostjo«

zamisel, za katero se mi je zdelo, da je v avtorjevem
kontektsu ni, pa bi po vseh premislekih lahko bila.
Skratka, vedno sem sku3al vnesti v vlogo 3e neki
drug, po mojem mnenju vi$ji pomen. Ce se vrnem
na primero s smuanjem: sedaj sem, preden sem
se spustil v dolino, najprej skrbno pregledal po-
boéje in potem izpeljal voZnjo tako, kot se je meni
zdelo, da jo bom najbolje speljal. V tej fazi je Slo
torej za bolj gotovo moznost, da ne bom padel, ker
je bila v veliko ve&ji meri kot v prvem primeru
angazirana moja osebna presoja in ker sem to
osebno presojo povsem naértno vkljuceval v izpe-
ljavo svoje naloge.

Tretja varianta je verjetno vasa danainja?
Toéno. Vendar o tej varianti lahko najmanj povem,
ker sem jo 3ele dobro zaéutil. Mislim, da sem dovolj
star, da imam dovolj Zivljenjskih in umetniskih



izkuSenj, da se lahko v 3e ve&ji meri sprostim, kot
sem se doslej. Pri igranju gre vendar za gotovost,
vendar ne v smislu lagodnosti, ampak v smislu obi-
lice materiala, izpovednega, doZivetega, ki ti daje
notranje prepric¢an, Zivljenjsko zrel pristop; ta pa
tele lahko dd avditoriju najve&, saj odpadejo vse
mogoce taktike in zadrgnjenosti, nelagodni obcutki
izpovedne negotovosti in groza pred ob&instvom, za
katerega ¢uti3, da te lahko v dologeni fazi tvojega
osebnega razvoja 3e zavrne. Prosim, gre bolj za
obéutek, kot za konkretno moZnost ¥kandala ali
¢esa podobnega.

Kaj pa diskontinuiteta filmskega dela?

Ah, da. Najprej bi rad povedal, da poskrbijo za
premostitev najkoéljivej§ih mest, kar se ti¢e ne-
varnosti diskontinuitete vloge, dobri reziserji, ki na
kritiénih mestih posnamejo veé variant ve¢ posku-
sov igralCeve interpretacije, seveda vedno usmerjene
v isti cilj — variante so torej spontane — in na
ta nadin najdejo na montaZni mizi najustreznej$o
povezavo, zlepljenje v danem prelivu ali preskoku.
Sicer pa je za kontinuiteto vloge seveda odgovoren
predvsem igralec in kolikor je ne zmore, pa& ni
filmski igralec. Za to kontinuiteto pa je vsaj po
mojih obéutkih in izkuZnjah bistven sam zadetek,
se pravi prvi kadri ali prve sekvence, ki so zapisane,
kakor so paé zapisane in ti narekujejo orientacijo,
na katero priklju&i¥ nadaljnje kadre, nadaljnje sek-
vence. Posneti material je nekaj obupno cbstojnega
in napak ne more$ reSevati v neskonénost.

Vasi vzorniki pri oklikovanju filmske vloge?

Teh je prav gotovo veé. Najprej sem bil skoraj za-
ljubljen v Edwarda G. Robinsona in njegovo no-
tranjo gotovost. O ljubezni se ne da veliko povedati,
zato tudi o Orsonu Wellesu ne bi mogel na dolgo
in Siroko zanimivo pripovedovati, vsaj tako ne, da
bi bilo za vse zanimivo. V isto skupino Stejem tudi
Louisa Jouveta. Paé pa sem se pozneje navdusil za
amerisko filmsko igralsko 3olo, za Marlona Branda
in Montgomeryja Clifta, v najnovejSem casu pa za-
radi sodelovanja pri NERETVI za Sergeja Bondar-
&uka, ki sem ga imel priloZnost temeljito opazovati
pri delu.

Kot refeno, sem zadnje &ase opazoval in ob&udoval
predvsem amerisko igralsko 3olo, ki temelji na
Zivcih in fantastiéni notranji koncentraciji. Ta 3ola
in sploh tak ali temu podoben igralski princip je
mnogo bliZji rekonstrukciji Zivljenja ali Zivljenj-
skemu realizmu, ki ga filmski medij brez dvoma
zahteva $e mnogo bol| kot gledalid¢e — kot pa tisti
quasi realisti¢ni posnetek Zivljenja, ki ga igralci

dosegajo z nekaki3nim malomarnim mrmranjem
besedila ali s primitivno grimaso quasi naturalistic-
nega, navadno brezbriznega mimiénega izraza. Ta,
drugi realizem je ponarejen, v njem se praviloma
iskrijo iskrice pateti¢nega igralskega stila, ki ves
Cas bruhajo na dan, ali pa je dolgocasen, saj hoce
npr. igralec doseéi Zivljenjsko verjetnost tako, da
se »obesi« na kamenit, brezizrazen izraz obraza, ki
pa postane zelo hitro izrazito dolgocasen in prazen.
Mislim, da so pojavi takSnega nacina igranja zna-
ilni za ves jugoslovanski in s tem tudi slovenski
film, pri &emer priznam isto napako tudi sam.

Bi lahko povedali kaj veé o tem?

No, gre pac za strnjenost pristne intenzitete, podane
na filmski, izrazito ponotranjen naéin, kar je mo-
goe opazovati pri boljdih primerkih omenjene 3ole.
Prav gotovo ne v vsakem ameriskem filmu. Imel sem
priliko opazovati Franca Nera, seveda pri snemanju
NERETVE, in lahko re¢em, da tudi on obvlada to
igralsko tehniko. Ta Z%ola do potankosti obvlada
gestiko in mimiko obraza in telesa in je sposobna
zdrzati notranjo napetost do naravnost fakirskih
zmoznosti. Ta napetost se ne prenasa direktno na
zunaj v obliki kr&a ali blokade, ampak v obliki Ziv-
lienjsko popolnoma realisti€énega izraza, ki lahko
traja neverjetno dolgo. Zanimiva je npr. podrob-
nost, kako igralci na ta nadin izvajajo krike v veli-
kem planu. Ob maksimalni psihi¢no-emocionalni
napetosti se izraz in mimika niti za trenutek ne
spadita ali zveriZita v krik kot tak, ampak ostajata
po potrebi neizpremnjena, pa¢ z ozirom na prej$njo
psihiéno in mimiéno situacijo. Prav ta primer dru-
gale predstavlja za igralca pred kamero izredno
tezko nalogo, pri kateri kaj rad zdrkne v pretira-
vanje in gledalisko mimiko. Mislim, da je treba za
ta postopek ameriske 3ole ogromno discipline in pa
stalnega treninga.

Fantasti¢no prepriéljivost filmskega izraza in pa
znanja ima tudi Sergej Bondaréuk, s katerim sem
se pred snemanjem njegovega kadra pogovarjal o
ne vem kateri stvari, pa je nekaj trenutkov za tem
govoril v kadru prav tako kot malo prej z menoj.
Mislil sem si, kaj pa ta €lovek tukaj privatizira, ven-
dar mi je dala ta podrobnost kasneje mnogo misliti.

Kaj pa t. im. moralni aspekt vloge? Orson Welles
je uspesno odigral celo galerijo »negativcev«, o ka-
terih pravi, da jih sicer osebno ni maral, da pa se
je do njih vedel vitesko in v sam igralski proces
oziroma figuro ni vna3al tega svojega Zivijenjskega
prepri¢anja. — Rod Steiger pa v istem smislu zatr-
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BITKA NA NERETVI, 1970. »V vsaki vlegi sem na vsak
na&in sku3al najti Se nekaj svojega, neko svojo zamisel,
za katerc se mi je zdelo, da je v avtorjevem kontekstu ni,
pa bi po vseh premislekih lahko bila. Skratka, vedno sem
skusal vnesti v vlogo Ze neki drug, po mojem mnenju visji
pomenc

juje, da ni naloga igralca, da med samim igralskim
aktom moralno opredeljuje osebo, ki jo igra. Gre le
za reprodukcijo resnice, opredeljevanje pa je pre-
puséeno gledalcem. Kaj pravite vi na vse to?

Moralni aspekt vloge? Mislim, da ne bi ve¢ igral
negativca v smislu &rno-bele tehnike. Sam sem jih
odigral precej, vendar igram za obd&instvo in vem,
da negativci, ki v gledaliskem delu ali na filmskem
platnu ostajajo nepojasnjeni, vzbujajo odpor gle-
dalcev ne samo do te t. im. negativne osebe, ampak
tudi do igralca, ki se je lotil tak3ne vloge, saj v
njej ni ni¢ drugega kot negativnost in ce jo je
igralec sprejel, ¢uti pa€ v sebi nagnjenje do zla ozi-
roma negativnega. Drugade je seveda z negativnimi
osebami pri Shakespearu ali Dostojevskem, negativ-
nimi pod narekovajem seveda, saj gre tu le za na-
videzno negativnost, veliko bolj pa seveda za Zirino
in verjetnost Zivljenja, ki izoblikuje zdaj taksne
zdaj spet drugaéne usode, ki so krive zase ali pa
tudi ne itd. itd. No, v tem smislu sem te dni od-
klonil vlogo izdajalca Pohorskega bataljona, ker bi
se ta zgodba pojavila pred ljudmi na televiziji med
NERETVO in VOS, pa bi bili ogitki ve¢ kot upra-
vigeni, posebno 3e, ker je izdajalec naslikan v ¢rno-
beli tehniki — kar je z ozirom na dogodek popol-
noma razumljivo — to pa bi pomenilo samo mojo
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BITKA NA NERETVI, 1970. »Sicer je pa za kontinuiteto
vloge odgovoren predvsem igralec in kolikor je ne zmore,
paé ni filmski igralec. Za to kentinuiteto pa je vsaj po
mojih obéutkih in izkuinjah bistven zadetek, se pravi prvi
kadri ali prve sekvence, ki so zapisane, kakor so paé zapi-
sane in ti narekujejo orientacijo, na katero prikljugi na-
daljnje kadre, nadaljnje sekvence«

privrzenost slabemu. To pa seveda ni res. V pre-
prostem posploenju bi hotel povedati, da bi raje
igral Nemca, ki je sicer okupator, v katerem pa
nastaja nekaj takega kot razmi3ljanje ali celo ob-
Zalovanije.

Na koncu je prav, da vam 3e enkrat postavimo
prvo vprasanje, ki je ostalo v nekem smislu odprto.
Namen umetnosti, namen in pomen igralskega po-
klica?

Funkcija umetnosti je brez dvoma vedja, kot se zdi
na prvi pogled. Po mojem osebnem mnenju je
umetnik tisti, ki neprestano, vsemu navkljub
ustvarja kriterije. Cloveiko-moralne kriterije. Lahko
pa tudi opozarja na neveljavnost obstojecih krite-
rijev ali pa celo na pomanjkanje oziroma neobstoj-
nost kriterijev. Umetnik je termometer druzbe ali
okolice, v kateri se nahaja in v kateri deluje. Po-
doben je vetrnici, ki ves &as in vedno kaze, kam
piha veter, kje se nahajamo v tistem globljem,
Eloveskem smislu, kak3na je situacija za vso to po-
javnostjo ali vsakdanjostjo, ki megli trenutno mo-
ralno in &lovetko definicijo. Ob tem si ne morem
kaj, da ne bi povedal nekaj misli o vlogi in poloZaju
slovenskega igralca in njegovega umetniskega po-
slanstva. Lahko govorim tudi o tem?



BITKA NA NERETVI, 1970. »Nevarna so — vsaj v filmu —
posplosevanja, ¢e3, ta trenutek obéuti oseba tako in tako,
njeno obéutje je obarvano z jezo, Zalostjo, obupom itd. itd.
in tedaj se pojavijo neke ustrezajofe zunanje, mimiéne
paralele: pogled skozi priprte, prezeée o&i npr. in vse je
izgubljeno, igra v tem hipu ni ve pristna, mimiéna gesta
postane smedna, nenaravna, izrazito 3Sablonska«

Seveda, saj to sodi v vaso izpoved.

Mislim, da je trenutno pri nas igraleccumetnik v
zelo tezkem polozaju, ker nima pravih pogojev. Pri-
siljen je v vse mogoge uradniske dolZnosti in obvez-
nosti, stalno zaskrbljen zaradi poloZaja v gledali3éu.
Igralec oziroma igralski kolektiv potrebujeta celo
mnoZico najraznovrstnej$ih tujih in domadih reZi-
serjev, pri Cemer se je za nevzdrZno pokazala situ-
acija stalnih reZiserjev — ne glede na imena — in
pa tako rekoé& nikakr$en dotok mladih sil na po-
drogju reZiserjev in igralcev. Vem, da npr. na Polj-
skem zvezdnisko lansirajo mlade igralce in reZiserje,
€eprav ti niso zvezdniki. Lansirajo zato, da na vsak
nacin omogocijo mladim uveljavitev, kar pomeni za
gledalisée stalno regeneracijo in dinamiko. Mi se
tega dejstva premalo zavedamo. Gledalisée kot ko-
lektiv bi moralo bazirati na srednji generaciji, ki
po kompletnosti umetniskih in Zivljenjskih izku3enj
praviloma pomeni najvedjo izpovedno silo gledali-
§¢a. Ce pa temu jedru dodajas stalen pritok mladih,
se pravi dinamiko in pa nastope starih umetnikov,
ki zado3¢ajo vsaj tej zahtevi, da na odru vsi igrajo
svojim letom ustrezajode ljudi, ¢e sploh ne goverim
o drugih pozitivnih momentih najstareje igralske
generacije — potem je igralski kolektiv udaren in
umetni3ko organiziran. Le na tak na&in je sposoben

BITKA NA NERETVI, 1970. »Mislim, da sem dovolj star,

da imam dovolj Zivljenjskih in umetni3kih izku3enj, da se
lahko Se v vedji meri sprostim, kot sem se doslej. Pri
igranju gre vendar za gotovost, vendar ne v smislu lagod-
nosti, ampak v smislu obilice materiala, izpovednega, dozi-
vetega, ki ti daje notranje preprigan, Zivljenjsko zrel
pristop«

opravljati svojo umetnisko funkcijo, o kateri sem
govoril kot o nalogah vsake umetnosti.

Kaj pa angaZiranost, direktna angaZiranost umetno-
sti in s tem igralca?

Vedno sem menil, da je podroéje umetnikovega boja
umetnost, igralca odra. Umetnik ni delegat, njegovo
podroéje ni zelena, okrogla, &tirioglata ali ne vem
kaksna miza, njegovo podroéje niso seje in konfe-
rence, ampak dialog s publiko. Kadar umetnik ozi-
roma igralec nima teh osnovnih pogojev, da bi pol-
no deloval na podroéju, za katerega Zivi in na kate-
rem lahko dé ljudem in drufbi najveé, tedaj s po-
lozajem umetnosti nekaj ni v redu, tedaj konéno
nekaj ni v redu z drufbo, ki je umetnost na tak ali
drugaden nadin odtrgala od osnovnega prizoriéa.
Svojo izpoved bi konéal z mislijo, da je umetnik
in s tem seveda igralec apoliti¢en politik, apoliti¢en
v tehni¢nem smislu podrogja, na katerem deluje,
da je torej angaZiran na svojem podrodju, na pod-
ro¢ju umetnosti. Ta angazma je &loveski, &loveski
v smislu iskanja osnovnih kriterijev ali v smislu
razveljavljanja vseh tistih, ki jih Zivljenje vsak dan
— po liniji najmanjdega odpora — nenehoma
ustvarja.
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odmevi

nova epika

holeslaw michalek

ALZIRSKA BITKA, BITKA ZA ANGLIJO zdaj pa %e
OSVOBODITEV EVROPE in spet BITKA NA NERETVI
— to so v zadnjem &asu redke zmage kinematogra-
fov v vojni za publiko (kinematograf zmaguje v
takih bitkah, &eprav izgublja vojno). Ze zaradi tega
bi jih bilo treba pogledati malo bolj pozorno; &e-
prav se ne morejo pohvaliti z zanimanjem kritike.
Vsi ti filmi so popolnoma igrani, vendar imajo videz
in zgradbo dokumentov: so fabularna rekonstruk-
cija desetin v&asih stotin drobnih epizod, ki se v
seStevku zdruZijo v sliko vaZnega zgodovinskega
dogodka. Zvrst se je razsirila ne tako davno, vzpo-
redno s faktografsko literaturo, eprav je Ze na pre-
lomu Stiridesetih in petdesetih let v Sovjetski zvezi
nastal znameniti PADEC BERLINA, ki bi ga lahko
Steli za prototip.

Privla&ijo z verodostojnostjo. Dajejo vtis, da kame-
ra zapisuje vse, kar je vaZnega za gledalca: registri-
ra razpoloZenje med navadnimi vojaki, pogleduje na
njihove obraze, zapisuje njihovo delovanje, razisku-
je, kaj se dogaja pri nasprotniku, se spet vraca k
»nadime«, v Stab, gleda naravnost v oéi komandan-
tom, ki nam, navadnim ljudem zaupajo S3tabne
skrivnosti.

Predstavljajo se tudi atraktivho kot spektakli:
ogromno platno, na njem gibanje armad, oroije,
bliski eksplozij, napadi tankov, strmoglavljanje le-
tal z znacilnim zavijanjem. PiSem brez posmehova-
nja, sem prista$ teh filmov.

Za nekatere so ta velika spektakularna razmerja in
zunanji lesk Ze zadovoljujoé dokaz takih predstav.
Za druge, bolj izbiréne, je to oznaka slabosti. Ti
pisejo, navadno z dvopomensko trditvijo, da so ti
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tisodi statistov, konj, izstreljenih krogel, angaZiranih
igralcev, zgrajenih maket, pa tudi Stevilne produk-
cijske anekdote — dokaz, da iz »&esa takega« ne
nastane ni¢ vrednega. Ne strinjam se ne s prvimi
ne z drugimi. Prisotnost velikanskih proizvodnih
sredstev ne pri¢a, razumljivo, o vrednosti teh fil-
mov, toda tudi ne obsoja na neuspeh. Zadeva je bolj
zapletena.

Ti filmi zadovoljujejo tako intenzivne &loveske po-
trebe, da ni mogoge podvomiti. V tem je tudi ele-
mentarna, skoraj atavistiéna potreba spektakla, va-
lujoih mnoZic, mnoziénih bojev; strainejSa potre-
ba kot film in cela sodobna umetnost; samo film
nas je v zadnjih nekaj desetletjih oskrboval s po-
dobnimi emocijami. Toda ée bi se zadeva omejevala
samo na to, bi lahko bila dovolj samo prisotnost
tisolev statistov, ne bi bilo treba nicesar drugega.
Zdi se, da ima zanimanje publike Se druge, globlje
izvire: gre od odveénega hrepenenja k velikim ep-
skim oblikam. Samo te so zmogle z velike perspek-
tive predstaviti prostrano sliko celih druzb v kritic-
nih trenutkih. Nekaj je v teh trenutkih zapadlo v
preteklost, nekaj novega se je rodilo: novi dogovori
med ljudmi, nove razdelitve, novi zakoni. Vsak élo-
vek &uti potrebo, da bi dojel to, kar se dogaja, ure-
juje; pogledal, kako se v izviru oblikuje nov red,
nova hierarhija. Edino umetnost, ne pa zgodovino-
pisje, je dodala tem slikam temperaturo in 3irok
obseg.

Vendar odloéilni zgodovinski trenutki niso samo
kompleks dogodkov in objektivnih pogojev. Ozna-
¢ujejo tudi, mogole celo predvsem, nenadno, nasil-
no nagrmadenje individualnih usod. Epika, tista av-



tenti¢na, je predstavljala take velike, olepSane
umetniske slike celote; vendar je njena najveéja,
najzrelej$a vrednost to, da je prikazovala tezki pro-
ces preoblikovanja, seitevanja individualnih, zaple-
tenih usod v veliko celoto. Prejemniku daje to zelo
osebno in dragoceno zadovoljitev. Lahko se takoj
zave, kje se v tej sliki nahaja lastna eksistenca, kje
je njegov prostor v spreminjajotem se svetu; lahko
se preprica, ali njegve lastne aspiracije sovpadajo
ali se razhajajo s tem, kar se je dokonéalo v sku-
pinski skali. Ta satisfakcija, kot se zdi, je skozi
stoletja odlodala o globoki potrebi epike.

Film, odkar se je rodil, je dobil priloZnost, da po-
stane jezik moderne epopeje. Njegov ogromni dia-
pazon, demokratiéna publika, tehniéne in estetske
moznosti so postavili film v privilegiran polozaj.
Film je lahko prepriéljiveje kot ostala umetniska
sredstva prikazovanja risal to sliko, mnozil dogod-
ke, spenjal med sabo é&loveske usode, jim dajal
sploSne mere. To priloZnost so filmarji odkrili pre-
cej zgodaj, najmanj na zadetku dvajsetih let. Nasta-
le so cele filmske formacije, ki so &astile in razvi-
jale epski kult. Zdi se, da prav v tej veji, v nasprot-
ju z drugimi vrstami, filma ne ogroZa nig, televizija
ga ne odteguje. Te velike rekonstrukcije nedavnih
zgodovinskih dogodkov predstavljajo najnovejSo in
zanimivo mutacijo epike.

Ali so se avtorji zavedli, da so postali sodobni epiki
in da jih to obvezuje za odgovornost na mnoga
vprasanja? Po ogledu Bitke na Neretvi sem podvo-
mil.

Zbrali so ogromna sredstva — ljudi, tanke, konje,
desetine profesionalnih igralcev, strokovnjakov za
taktiko, uniform, pirotehnike. Glede na to je bil
napor resni¢no ogromen. Vse to je naredilo velik
vtis, predvsem na premieri, na kateri so zbrali vse
imenitnike z vsega sveta, med drugim nekaj sto no-
vinarjev. Film je priSel na platno oznacden kot eden
najvedjih uspehov te vrste.

Pa vendar samo spektakel, statisti, tanki, konji le-
tala? Avtorji so hoteli resni¢no dati nekaj ved: pol-
no sliko dogodkov. Vendar moramo s te pozicije
povedati, da so bili prejsnji filmi verjetno preciz-
nej3i: dogodki so bili predstavljani vzporedno —
bitke in dogajanja v 3tabu, zajemali so poln strate-
giéni pomen, postajali za gledalca nekaj v smislu
gigantske 3ahovske igre, pred tem pa so dobili 3e
doloZen zgodovinski okvir. Podobno kot Bitka za
Anglijo. V Osvoboditvi Evrope je dogajanje podano
precej nejasno, v Bitki na Neretvi pa sploh slabo.
Film je zapleten, tekanje mnozic zdaj sem zdaj tja,
osvajanje nelesa, kar je treba takoj zapustiti, uniée-
vanje tistega, kar se zdi potrebno itd. Resniéni po-

Veljko Bulaji¢ rezira véliki spektakel iz NOB, BITKO NA NERETVI

Svecano premiero si je ogledal tudi predsednik republike Tito s
soprogo, kot &astni gost pa je v Sarajevo prispel tudi znameniti
italijanski filmski producent Carlo Ponti
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men Bitke na Neretvi poznamo iz zgodovine, ne pa
iz Bulajidevega filma.

Toda noben od njih, se bojim, ni dosegel zadnjega
cilja, ki je stal pred sodobno epopejo: ni pokazal
odnosa med usodo enega é&loveka, mnogih ljudi in
skupnosti. V teh filmih imamo mnogo individualnih
likov, Bulaji¢ je celo najel za te vloge najznameni-
tejse evropske igralce. Toda to ni zadostovalo. Kajti
Ceprav se pojavljajo na platnu, izpovedujejo vpra-
Sanja, gestikulirajo in delajo izrazite grimase, to
vseeno niso liki, ampak samo rekviziti. Njihove in-
dividualne é&rte so oznadili kostumografi, karakteri-
zatorji, rekviziterji in najbolj navadni igralski gibi.
Ta pomanjkljivost se takoj opazi, toda navadili smo
se, da ne protestiramo. Vbili so nam namred v gla-
vo, to pa so naredili ti in drugi avtorji podobnih
filmov, da v epiki ni prostora za individualizirane
like, niti ni &asa niti traku za razvoj njihovih ka-
rakterjev, prikazovanje njihovih sprememb. To ni
res.

Gotovo je ta naloga v epiki najtezja, najbolj subtil-
na in je ne more odigrati ne frizer, ne rekviziter in
ne igralec, ki mu pustijo proste roke; samo avtor.
On edini je zmoZen dosedi to, kar je bistvo epike:
najti ravnotezje med enim ¢&lovekom in skupnostjo:
pokazati, kako se posamezne usode v kriti¢nem tre-
nutku zblizajo med sabo, kako postane iz njih nova
vrednost. Tema filmov je vendar ta nova vrednost,
ne pa eksplozije granat.

Gotovo pri¢akujemo od epike, da bo predstavila
vodilne like in misli, pa vendar tipi¢ne. Toda tipié-
nost mora postati odkrita Sele v individualnih, raz-
li¢nih, enostavno resniénih likih. Vsi smo na ne-
kaken na&in tipi¢ni, toda tega ne vemo ne mi ne
nasa okolica. Veliki dogodki, dramatiéni zgodovin-
ski zapleti imajo to posebnost, da odgrinjajo v &lo-
veku njegove tipi&ne lastnosti. Pospedujejo procese
kristalizacije misljenj, prisiljujejo navadnega élove-
ka, da postane junak ali strahopetec, mucenik ali
cinik. Obveznost umetnosti, ki opisuje velike dogod-
ke, je zajetje teh procesov.

Podobne Bitke, rekonstrukcije dogodkov naj bi de-
lali strokovnjaki za spektakle, za zgodovino, za voj-
sko, kostume in pirotehniko. Slabo je, ¢e so dile-
tantski.

Teava zvrsti izhaja od tod, da morajo ti ¢udoviti
strokovnjaki — Zal Zal — biti istodasno umetniki.
Kajti samo takrat lahko vedo, kaj je najvainej3e:
kristaliziranje misli in primerov, oblikovanje novih
druzbenih vezi, pofasno spletanje razpihanih posa-
meznih usod v blok skupne solidarnosti, skupne po-
sebnosti, skupne usode.
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pravicnost
=0
giganta

j-a. szczepanski

Plakat za ta film je narisal Picasso, v njem so za-
igrali znani mednarodni igralci, nekaj inozemskih
tovarn je ojacalo njegov proracun, nekaj deset deZel
je kupilo Se nenarejen film, na njegovo slavnostno
premiero so v Sarajevo prisli povabljenci iz mnogih
dezel. BITKA NA NERETVI je najvedji filmski spek-
takel, narejen doslej v Jugoslaviji, velik tudi v ame-
risko-sovjetskih razmerah.

Tak film o ¢asu druge svetovne vojne je v Jugosla-
viji moral nastati — in moral je biti to film Veljka
Bulajida, avtorja KOZARE, filma, v mnogodem po-
dobnega BITKI NA NERETVI in v svojem obsegu
nekaksna priprava za reziserja na prihodnje naloge.
BITKO NA NERETVI je Bulajié¢ pripravljal ve& kot
pet let. In zmagal.

Znane so razseZnosti jugoslovanskega partizanskega
gibanja v ¢asu druge svetovne vojne. Po hitrem po-
razu regularne kraljevske vojske je zrastlo partizan-
sko gibanje jugoslovanskih narodov, ki se je v svo-






jem narodnoosvobodilnem boju okoris¢alo z ugod-
nimi terenskimi pogoji. Proti osemnajstim partizan-
skim divizijam je Hitler v januarju 1943 vrgel
45000 nemikih vojakov in e enkrat toliko itali-
janskih in kvizlindkih vojakov. PrecejSnje partizan-
ske sile so bile obkoljene. Morali so se prebiti iz
obroda za vsako ceno. Dvomoseéna operacija nad
Neretvo, v kateri je pri obeh straneh sodelovalo top-
nitvo, na nemski strani pa 3e tanki in letalstvo, se
je kon&ala s prebojem iz obroga vedine Titovih sil,
&eprav za ceno velikih izgub.

To dramatiéno operacijo nad Neretvo, polno nenad-
nih obratov v vojnih situacijah, je Bulaji¢ vzel za
temo svojega filma in mu dal napol dokumentari-
sti¢en karakter tipa naSega WESTERPLATTE ali sov-
jetskega OSVOBODITEV EVROPE. Bistveno vsebino
tvori epska slika umika partizanskih sil, obtezenih
s kolonami ujetnikov in bolnikov, potem pa prej
slika poraza kot krepkega uspeha — podobno kot v
KOZARI — pri &emer je ohranjeno kronolosko zapo-
redje delovanj obeh bojujogih se strani. Zamotane
vojaske akcije prekinjajo skraj$ane in fragmentarno
prikazane usode nekaterih zindividualiziranih likov,
ne samo Jugoslovanov. To je splosno uporabljena
metoda popuicanja za gledalca, ki mu daje trenutke
pocitka. Tudi to pot se ni izkazala najbolje. Name-
sto tega pa se je v dokumentarnem delu Bulaji¢
izkazal kot odli¢en strateg vojne na Sirokem platnu
v eastmankolorju. Pa tudi vodil ni kakr$nekoli ar-
made: v boj na platnu je vrgel nekaj deset topov in
avtomobilov, 48 tankov, 18 letal, 600 konj, nekaj
tisod statistov. Doslej v enem samem filmu 3e nisem
sli¥al takega ¥tevila strelov, nisem videl take mno-
Zice najrazli¢nej$ih oboroZenih spopadov, takega
pregleda pirotehnike, take ogromne vojne slike.
Obenem pa doslej v filmu tudi $e nisem videl tako
jasno zarisanih etap bojev, prenesenih na platno
tako &isto, nacrtov obeh vojujogih se strani. V fil-
mu najpogosteje gledamo spopade in bitke, postav-
ljene v bellum omnium contra omnes, v boj vsakega
z vsakim. Tu v kateremkoli trenutku lahko prepo-
znamo kdo, kaj in zakaj. Neizmerno vaZen pri tem
pa je izreden humanizem tega vojnega filma.
Znamenita je ekspozicija BITKE NA NERETVI, ki
prikazuje njene partnerje: éudovite partizanske for-
macije, dve razliéni okupatorski vojski — in 3e
izdajalske odrede srbskih &etnikov in hrvatskih
ustadev.

Film niti najman]j ne poskusa smeSiti ali omalovaze-
vati nasprotnike, prikazati jih kot bando nemocnih
norcev, ki predstavljajo cilj za nase krogle. Cim
mocnejsi je sovraznik, ¢im bolj moder je in neva-
ren, tem bolj veli€astna, bolj vredna je zmaga nad
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njim. Jugoslovani so to resnico Ze sprejeli; mi e ne.
Na tem mestu se ne morem ogniti primerjalnim
refleksijam z na3o poljsko proizvednjo. Naredili
smo, posebno v zadnjih letih, precej epskih vojnih
filmov; &e pa bi se vprasali, kateri od njih prenese
primerjavo z Bitko na Neretvi — bi se moral neizo-
gibni odgovor glasiti: noben. Nobena od nadih
RDECIH JEREBIC se ne more primerjati z BITKO
NA NERETVI. In to je Zalosten obdutek, ki daje
mnogo misliti. Kajti objektivnih vzrokov za to naso
slabost pravzaprav ni. Ni¢ ne pride zastonj. Toda
producentom so se stroski BITKE NA NERETVI (nad
30 milijonov dinarjev) vrnili z obrestmi Ze po pro-
daji tega filma v osemdeset deZel. Tu ni bilo tve-
ganja — za nobeno stran.

Film Veljka Bulaji¢a je &udovit primerek svoje
vrste. In to je vrsta, vedno iskana med filmi — ime-
la bo gotov uspeh, ki ga je resniéno zasluZila. To
pa ne pomeni, da je brez napak. Traja malce pre-
dolgo, nekatera rezanja bi bila mogo&a in dobro-
doila. Film je strogo pazil na resni¢nost pejsaza,
podcenjeval pa je klimo: odtod so nastala neso-
glasja kot v nasem Smer: Berlin, kjer se je ofen-
ziva nad Odro odvijala v aprilu, narava pa je bila
poletna kot v avgustu. Pri Bulaji¢u pa se polna zi-
ma, sheg, mraz vznemirljivo kriZajo s sonéno pom-
ladjo, to je resnejsa pomanjkljivost, kot mislijo, po-
sebno ob istocasni avtenti¢nosti zemljepisnih imen
in imen znamenitosti iz bitke.

Individualne usode filmskih junakov so dovolj di-
skretno povezane z veliko usodo skupnosti, so pa
kljub temu najslab%a plat filma. Zato sta bholj izra-
zite silhuete izdelala Hardy Kriger (&udovito za-
igrana vloga nemskega polkovnika) ali Curd Jirgens
(kot general Lohring, vodja celotne operacije »Fall
Weiss« proti partizanom) kot pa vojaski par Lojze
Rozman in Sylva Koscina; zato je mocneje izstopil
lik faSisti¢nega generala Morellija (ameriski igralec
Anthony Dawson) kot politi¢éna evolucija antifasista
v uniformi kapitana okupatorske vojske (Franco
Nero) in njegovega ordonanca (Renato Rossini). |z
istega vzroka se moneje vtisneta v spomin Yul
Brynner (komandir partizanskega oddelka inZenir-
cev) in Sergej Bondaréuk (komandant partizanske-
ga topnistva) kot pa bolnicarka (Milena Dravic) in
njen dragi (Oleg Vidov). Bolj prepriéljivo sta ostala
v spominu tudi senator-kolaboracionist (Orson Wel-
les) in dolgolasi &etniski komandant (Ralf Persson)
kakor nori partizan Bo3ko (Fabijan Sovagovi¢) ali
pa korenjaski Novak (Ljubisa Samardzic).

Bitka na Neretvi je spektakel, ki ga — &eprav pri-
blizno — ne bi mogle izdelati druge vizualne umet-
nosti. To pa tudi nekaj pomeni.



Lojze Rozman kot Ivan
in Sergej Bondaréuk kot
Slovenac v BITKI NA NE-
RETVI

Yul Brunner, Lojze Roz-
man in reZiser Veljko
Bulaji¢ pri snemanju NE-
RETVE




nekaj misli o0 novem
ameriskem filmu

neva muzic

Kako bi lahko pezabili tiste skoraj preroske Malreaujeve besede, da prehajamo v obdobje
vizualnosti, ko pa se njegove misli potrjujejo na vsakem koraku in vsak dan, ko so umet-
niske slike postale sredstvo estetskega uzitka, ko nas vsak dan spreminja televizija v
svetovne drzavljane, ko je filmska kamera vedno pogostejie sredstvo &lovekove miselne
in ustvarjalne izpovedi. Tako se ne moremo prav ni¢ &uditi nekaterim teoretikom, ki
razglasajo film kot nove obliko druzbene zavesti, ali pa mu vsaj dajejo te moZnosti v
bodoée, film kot neke vrste vkljuéevanje in ustvarjanje novega sveta.

Ze od Poea dalje razvija umetnost znanstven odnos do Narave in Bitja materije, s katero
se ukvarja. Vse umetnosti, predvsem pa film, se ukvarjajo z iskanjem novih poti in, ¢e
govorimo o filmu kot vizualnosti, se moramo seveda zavedati, da vodijo vse raziskave
najprej k skrivnosti kamere in prinasajo darove na oltar Videnega. Mnoge spremembe
se dogajajo seveda tudi na nivoju misli, se pravi v organizaciji vsebine, a na splosno
lahko zakljuéimo, da trenutno magiéna moé besede upada in da slika prevzema vodilno
vlogo.

To se pri filmu v Ameriki dogaja predvsem od pojava »podzemnega« filma naprej, kajti
ta se je prvi uprl hollywoodskemu komercialnemu filmu, ki se je razglasal za »pop-art«
s svojimi banalnimi zgodbami, poceni dialogi, neverjetnimi zapleti, seksualnim sanjar-
jenjem, ki pa je na neki nain zaslepljeval in prav zato zadovoljeval potro3niski trg.
Vendar ne za dolgo, kajti, éeprav je Hollywood koketa nad koketami, pa je vendarle
zmozen samo razburkati nasa €ustva, ne pa jih tudi popolnoma zadovoljiti.

Tako je bolj »inteligentnemu in naprednemu« vzhodu in predvsem newyorski filmski Soli
in ljudem enakih estetskih pogledov padlo na um, da bi oni s spremenjenim stilom in
vsebinsko bolj resniénimi in zZivljenju blizjimi zgodbami in zapisi morda lahko zadovoljili
novo publike.

Kajti prav vzhod je tisti, ki je uposteval dejstvo, da se je struktura filmske publike naglo
spremenila, deloma pa so jo spreminjali seveda tudi sami s svojimi deli. In tako je nastala
temeljna razlika v pristopu k filmu. Medtem ko je vecina hollywoodskih reziserjev jemala
svoje delo ne kot umetnost, ampak kot poklic, ki razpolaga z zanesljivimi podatki o za-
htevah trzis€a in z ogromno masinerijo, da te Zelje tudi izpolni in vrne proizvodnji potro-
Seni denar — kajti kljub vsemu je treba priznati, da je film najdrazja umetnost in je morda
prav tu treba iskati pravi vzrok za ogromne tezave, ki jih imajo »napredni in neodvisnic
reziserji s svojimi projekti — pa se je vzhod skliceval na avtorstvo, osebno izpoved,
umetnisko kvaliteto in pridobival publiko, ker je podiral konvencije prejinje zabavne pro-
izvodnje in napadel establishment. Tako so se ljudje s tem drugaénim filmom lotili ne le
novega druzbenega vkljuéevanja filma, ampak tudi novega razumevanja filma in, ker so
bili gledalci najve¢ iz mlajsih krogov, stari do trideset let, razgledani, revolucionarno raz-
poloZeni proti vsem starim in okostenelim normam, so film razglasali za sestavni del novih
misli in moralno-druzbeno-politiénih angaziranj.
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Mladi ameritki reziser Dennis Hopper, avtor filma GOLI V SEDLU, je obiskal FEST 71 v Beogradu
januarja letos (na sliki skupaj s sodelavko EKRANA Nevo MuZievo)

In kot se vedno dogaja, je k veliki popularnosti take prejsnjega hollywoodskega kot seda-
njega »podzemnega« filma v najveéji meri pripomogla predvsem veéja ali manjsa obéut-
ljivost gledalcev, se pravi, vedno veé filmskih gledalcev je ljudi, ki se zanimajo za umetnost
in Studentov, ki pridejo gledat film kot moZnost novih spoznanj, hkrati pa se tudi Sirse
seznanijo s tem, kaj film lahko je in kaksna druzbena vloga mu gre.

Vendar se je pa pri »podzemnem« filmu zgodilo tisto, éesar se je bilo najbolj bati. Na
film so naredili pravi juri§, ni¢esar niso pustili nedotaknjenega, vse je hilo treba pre-
noviti in predrugaéiti v stilu novega in glavnega gesla — podreti staro: emulzijo, ekspo-
zicijo, osvetlitev, brzino, razvijanje, pravila montaZe, gibanje kamere, kompozicijo, zvok.
Nastane torej film, ki hoge biti TEMATSKO, STILSKO, IDEOLOSKO nekaj drugega kot Ze
priznani »nadzemni« film, bliZa se resniénemu razpoloZenju, prikazuje druibene spre-
membe, dezorientacijo in razpadanje, po drugi strani pa je prezet z nekak3nim eksi-
stenénim humanizmom, posebno, kadar gre za razumevanje nekaterih druzbenih pojavov
in v odnosu do ljudi, humanizmom, ki pa je osvobojen vseh iluzij.

Film ne upoiteva ve¢ dosedaj uveljavljenih pravil, montaza je najveikrat delana na osnovi
prostih asociacij, elipti¢na in nepredvidena, gibanje kamere je svobodno, realnost in iluzije
se mesajo, dokler na koncu gledalec ne spozna, da te nedovriene filmske celovitosti izra-
Zajo pravzaprav stalisée sodobnega sveta v filozofiji, znanosti, politiki in umetnosti.
Avtorji so zavestni raziskovalci nasega éasa.

Vendar pa je treba priznati, da je prav teZnja po improvizaciji in nakljuénosti pokopala
»podzemni« film, kajti najve€ja njegova pomanjkljivost je oblika, ki je Ze tako neobvezna,
da ne obvezuje niti avtorjev, Se manj gledalce. Ti so se zageli odvralati od prevelike
svobode, najvetkrat tehniéne, in slabega epigonstva, saj ima avantgarda Se eno slabo
totko, namreé da razglaga vse svoje filme za dobre in edine, ki so kaj vredni. Kajti dokler
so hili med reziserji ljudje, ki so znali dati koherentnost svojim delom vsaj na ravni
obéutkov in so nasli stik z gledalci, je Se nekako 3lo, a danes, ko ta avantgarda razglasa
sebe za edino zveli¢avno in zavraéa vse druge avtorje kot komercialne, pozablja, da ima
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Prizor iz ameriskega filma BUTCH CASSIDY reziserja Georgea Roya Hilla

z mnogimi, kot so npr. Godard, Resnais, Antonioni, Lester, Bergman, Bufuel, Fellini,
skupno prav teinjo po filmski vizualnosti in da sama vse preve¢ izgublja obéutek za
obliko, notranjo strukturo in tempo, ki je lasten vsem velikim delom.

Treba pa je priznati, da so prav ti filmi odigrali pionirsko vlego pri obravnavanju tabu-
tem, kot so erotika proti-vietnamske parole, $tudentska gibanja, hippiji, mamila, homo-
seksvalnost, svoboda.

»Podzemlje« je zaradi zaprtosti vase, samopoveli¢evanja, nekriti€nosti, pomanjkanja selek-
cije na neki nadin pokopalo samo sebe in nadaljne moZnosti, da bi igralo vlogoe napred-
nega in druiho opominjajoéega filma. Zlasti, ko je »podzemni« film zael prodirati iz
podzemlja na splosno trzisée, ki se mu je moral do neke mere podrediti, je izgubil s tem
svojo prvotno avantgardno moé in zaplaval v nevarne vode samounicenja in absorbiranja.
In na tem nevarnem robu bi lahko rekli, da se je rodil tako imenovani novi ameriski
film, ki posku3a Se vedno v okviru velikih proizvednih hi% ali pa v samoprodukciji, vendar
pa ta prav tako zahteva moéno distribucijsko podjetje, ustvarjati filme, ki bi bili kljub
dopadljivosti dovelj kritiéni in napredni, tako po svoji vsebini kot filmsko estetskem
oblikovanju materiala, nekak$na kombinacija zahoda in vzhoda.

Da bi Hollywood obdrzal ugled in denar, opu$éa reakcionarne norme in odpira vrata rezi-
serjem s &rne liste in novim prislekom. Filmi niso le ideclosko oroije establishmenta,
rasizma in imperializma, zvezdnitki sistem je preteklost, igralci so junaki s ceste, nic vec
nedosegljivi in bozansko &isti, proizvodnja se manja, publika pa postaja vse bolj filmsko
izobrazena, drugage obéutljiva in ne mara veé lazi in metanja peska v o&i. Film ni veé le
zabava, ampak bojno polje, kjer se spopadajo misli, odnosi, situacije, stili, vse spremi-
njanje in protislovnosti danasnjega gasa je Eutiti tudi na filmskem platnu.

Film odhaja iz studiov in lepih stanovanj v naravo, predmestja, zakotna dvoris¢a, na
cesto, v mestno podzemlje, skratka na resniéno sceno, med ljudi.

Najveékrat so reZiserji tudi scenaristi in tako s svojim filmom izpovedujejo lastno pre-
priZanje in pogled na svet, zato lahko v veéini primerov govorimo o avtorskem filmu.
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Pri novem odnosu do filma, ki je kot vse tudi sam posledica drugaénih razmer in dru-
gaénih zahtev, pa avtorji nimajo le bolj prostih rok, ampak nosijo tudi vso moralno
odgovornost na svojih ramenih.

Po oblikovni plati so prevzeli veliko dobrih in svobodnih doseikov »podzemnega filmac,
predvsem glede proste izbire tem, kamere in montaze so prijetna kalifornijska osvezitev.
Vendar pa so tu na zahodu znali ohdrZati pravo mero v improvizaciji in niso zapadli v
nemegoce ekshibicije, ki bi pognale gledalce iz dvoran.

Poglejmo sedaj, kaj je ta novi ameriski film poslal na trg zadnji dve leti kot svoje naj-
boljSe dosezke, navdusil ameriski in, kar je Ze bolj zanimivo, tudi evropski trg in prejel
precej laskavih nagrad. To so filmi:

GOLI V SEDLU (Dennis Hopper): iskanje svobode, apel na novo druibo, obsodba nasilja.
BUTCH CASSIDY IN THE SUNDANCE KID (George Roy Hill): &as kavbojskih herojev je
minil, a ta dva postaneta vsaj legenda.

MASH (Robert Altman): zmaga zdravega razuma nad krutostmi vojne in vojaskega reda.
POLNOCNI KAVEOJ (John Schlesinger): lahkega zasluzka ni, problem homoseksualnosti,
enadenje seksa in denarja.

O JAGODAH IN KRVI (Stuart Hagmann): Studentski upor proti nasilju, ljubezen, mir.
ZABRISKIE POINT (Michelangelo Antonioni): Ljubezen ni moZna, svoboda ni moZna,
porusiti bi bilo treba stari svet.

KONJE STRELIAJO, MAR NE? (Sidney Pollack): propad iluzij in upanja, edina resitev
iz stiske je samomor.

WILLY BOY (Abraham Polonsky): unicevanje indijanskih manjsin.

DIPLOMIRANEC (Michael Nichols): edini optimistiéen film, zmaga individuuma.
WOODSTOCK ( Michae! Wadleigh): peslanica miru, glasbe in ljubezni.

Ze na prvi pogled lahko ugotovimo, da so razen treh novih imen Hopper, Hagmann in
Wadleigh, ki pa so se Ze prej kako izkazali pri filmu (Hopper) ali televiziji (vsi ostali ze
priznani in izkuSeni reziserji, ki jim je malo bolj svoboden &as pustil tudi nekoliko vec
kreativne in miselne svobode). Dva reZiserja, Schlesinger in Antonioni, sta celo evropska
gosta in bi bilo vsaj od njiju priakovati novih pogledov in drugaénih, bolj objektivnih
dozivetij ameriske sitvacije. Treba pa je poudariti, da je tudi pri ostalih reziserjih, in to
je morda sploh ena poglavitnih znacilnosti novega ameriskega filma, opaziti vpliv Evrope,
tako v stilskem kot miselnem pogledu, in morda prav tu ti&i vzrok, da nam je amerigki
film kar naenkrat postal blizu in simpaticen.

Ena najveéjih sprememb je gotovo tudi ta, da ti filmi niso veé¢ spektakli, éeprav iz tega
Se ne sledi, da je fotografija slaba, prav nasprotno, in da v njih ni veZ herojev.

To so v bistvu anti-herojski filmi, filmi érnega humorja, ciniénih dialogov, reviéine, ne-
prijetne perverznosti in odvratne brutalnosti.

To so komorni filmi, najveékrat gre za par, mo3ki-moski ali moski-Zenska, lahko je tudi
trikotnik, a ne v starem smislu ljubezenskih zapletov, filmi, kjer so junaki le navidezni
junaki, saj so v glavnem vsi izobéenci ali na dnu druzbe ali pripadniki manjsin, hippiji,
homoseksualci, Indijanci, kavboji, intelektualci, ljudje, ki €akajo uresnicitev mladostnih
sanj, ljudje, ki se zavedajo lastne anahronosti in neprilagodljivosti, ljudje, ki is¢ejo svo-
bodo, lastno identiteto, ljudje, ki navadno izgubijo boj, a do konca upajo. Vsi ti ljudje
nekam potujejo, iéejo sanjsko dezelo, a beg je prav tako halucinacijski kot kak3en LSD
izlet. Zato bi lahko imenovali njihova potovanja potovanja »razoéaranj«, konec je s heroiz-
mom, ¢&eprav nekateri junaki nosijo imena nekdanjih herojev, ali pa prav zato, kot
Captain America, Billy the Kid, Butch Cassidy, Sundance Kid. Ceste so nevarne (Goli v
sedlu), mesto je nevarno (Polnoéni kavboj, Jagode in kri, Zabriskie Point), povsod tiéi
nevarnost, nekdo s pusko v roki, ta bo ustrelil ljudi, ki predstavljajo zanj svobodo, katere
sam ne more imeti (Goli v sedlu, Zabriskie Point, Butch Cassidy, Jagode in kri).
Kdor je za hip svoboden, plaéa svojo svobodo s smrtjo.

38



Mar deluje Michael
Wadleigh, reziser filma
WOODSTOCK, pod
taktirko gospoda
Boga?, se sprasujejo
sodelavci filmske
revije Positif

Najmoénejsi in skupen element vseh filmov je destrukcija — destrukcija vseh in kakrsnih-
koli iluzij — avtodestrukcija — konec je ameriskega sna.

Padec herojev dobiva tako ZirSe dimenzije, od izgubljenih nedolznezev do politi¢ne in
moralne vizije pokvarjenosti in propacda.

In ker je Amerika tako zelo navezana na 3e polpreteklo zgodovino in mit, deluje v tej
smeri najmoéneje morda prav Goli v sedlu, ki je iskanje izgubljenega raja, pionirskih
¢asov v hippi-skupinah, neke vrste narobe western, kjer Billy in Captain America potujeta
z zahoda na vzhod, podozZivljata &as, se srecata z izprijenostjo in tradicionalnim nasiljem,
kljub temu pa filmu ne manjka neke cini¢no-humane vizije, ali vsaj Zelje za boljsim
svetom (besede advokata) in obsodhe sedanjosti s koncem, ki je gotovo eden najmoé-
nejsih v sodobnem filmu v svojem krutem obupu.

V takem vzdulju bi se marsikdo pridruzil Antonioniju, ki v zadnjih sekvencah pozene
v zrak ves ta pekel in golazen danagnjega sveta, kjer svoboda in &ista ljubezen nimata
prostora. Vendar pa nadin prikaza da slutiti iluzoriénost teh Zelja; in morda od tod
toliko cinizma v skoraj vseh scenarijih teh avtorjev, na drugi strani pa formalna lepota,
kot bi z njo hoteli ubezati grdoti stvarnega sveta.

In tu je 3e Woodstock, posneti shod pol milijona mladih, ki so preZiveli tri dni miru,
ljubezni in glashe. Gledalec postane ganjen in prevzet ob tako lepi ideji, a bati se je,
da njihova pasivnost le ni kos Zivljenjskih krutosti in najbolj$i izhod iz nje, kar se lahko
danes vidi na mnogih melanholi¢nih in od mamil spacenih obrazih hippijev Sirom po
Ameriki.

Kljub vsemu pesimizmu, ki ga ti filmi prinasajo, pa so vseeno prav oni tisti, ki odkrivajo
drugo lice Amerike in morda do neke mere kar vsega sveta, saj je treba priznati, da se ta
ameriski film vkljuéuje ne le v svetovno ekonomiko, ampak tudi svetovno misel, in zaradi
tega so delezni vse nase pozornosti in pohvale. Dajejo nam upati, da se tudi v Ameriki
razvija in obstaja ob strani komercialnega filma, ki izrablja celo tako aktualne teme, kot
so Studentski upori (Jagode in kri, tudi Antonioni v Zabriskie Point se spretno izogne
vsaki opredelitvi), in filmov tako imenovane nove romantike (Ljubezenska zgodba), da
torej zivi oseben, posten, avtorski film, ki sedaj, in upajmo da bo to dosedal tudi v
prihodnje, pomaga oblikovati novo druibeno zavest in novo razumevanje umetnosti.
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nekaj besed

francetu
kosmacu

(govor v kinoteki ob 25-letnici njegovega filmskega dela)

marjan brezovar

Dovolite, da vas v kratkih, beinih ¢rtah spomnim
na nekatere znalilnosti bogato razélenjenega film-
skega dela Franceta Kosmada, ki prav te dni slavi
svoj delovni jubilej ob 25-letnici filmskega dela.
Samo spomnim, zakaj predstaviti ga le v nekaj stav-
kih je seveda nemogoce.

Njegovo filmsko delo se ne omejuje, kot je znano,
zgolj na eno filmsko zvrst, paé¢ pa skuSa Kosmaé
vedno najti ustrezno obliko za svoje filmske pre-
okupacije, zato njegova pot ne vodi, kot je obi-
¢ajno, od kratkometraznega k celove¢ernemu filmu,
paé pa domala hkrati posveéa pozornost vsem film-
skim Zanrom in se v njih izraza. Zakaj poglavitno
mu je, da lahko s filmsko transfiguracijo izpoveduje
svoje misli in spoznanja; zanje vedno i$¢e primerno
snov in obliko.

Prvi Kosmadevi dokumentarni filmi so zanimivi po
svoji idejni osnovi; dokumentarni posnetki so za-
gnano prizadeti ter mobilizacijski in oéitno je avtor-
jevo izhodii&e, da mu je svet predmet, ki ga lahko
obvladujemo z zanesljivimi naérti. Ta idejna izho-
dis¢a so dobila svoj pristen izraz v filmih JESEN
MED TRTAMI in V BORBI ZA PLAN. V njih je svet
jasen, pregleden; ni nikakrinih vprasanj, ki bi bila
zunaj obmoéja ¢Elovekove volje in moéi. Prav tako
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pregledna in k &istosti uravnana je formalna faktura
filmov; njen namen je, da bi bila misel &imbolj
pregledno in u&inkovito izraZena.

Nacelo preglednosti, jasnosti, zanesljive, &imbolj
vsestranske informacije je navzole tudi v filmu
OTON ZUPANCIC. Kolikor mogode vsestransko je
orisan pesnik, in vsi materiali, ki so bili reZiserju
dostopni, so zdruZeni v poetov portret; ta naj ne bi
predstavljal samo pesnika, paé pa tudi njegovo ¢lo-
veiko osebnost. Kosmaéeva misel je jasno razvidna:
Zupanti¢ nam je lahko vsestransko zanesljiv duhov-
ni vodnik.

Zanimiv in docela nov pogled v Kosmadev filmski
svet dajeta filma MRTVASKI PLES in GRAFIKA
CLOVEKU. V njiju se Kosmaé& ne zadovolji s korek-
tnim zapisom likovnega dogodka, pa¢ pa odkriva
filmski ekvivalent likovni temi, ki ga inspirira, da
iz elementov likovnega sveta ustvarja novo estetsko
vrednoto. Gradivo mu je vzpodbuda za filmsko mi-
sel, saj likovne elemente organizira tako, da dobe
nove razseznosti. Kosmaé je pokazal v obeh filmih
rafiniran &ut za specifiko filmskega jezika; podrob-
nejsa preiskava bi pokazala, kako domiselno zna
v najrazliénejSih kombinacijah izkoris¢ati elemente
filmskega izraza, samo da dobi njegova zamisel &im-
bolj u&inkovit izraz. V obeh filmih se javljajo nova
obéutja. Svet ni ve¢ enovit, harmoniéen in obvlad-
ljiiv; javljajo se vpradanja, ki si jih na3a volja ne
more podrediti in jih uéinkovito razresiti. Oglasa
se vizionarnost, tesnoba, smrt; svet, ki ga zdaj Kos-
maé izraZa, je svet vprasanj, za katera ni takoj pri
roki trden in zanesljiv odgovor, in avtorja ocitno
zanima prav perlustracija neskonéne mnozice neraz-
redljivih precepov, ki spremljajo naso Zzivljenjsko
pot.

Nove Kosmaéeve ideje prihajajo ostro do izraza v
igranem filmu, kjer avtor $e laZe podreja gradivo
svoji zamisli. Oglejmo si stisko s ¢asom v filmu
DESET MINUT PRED DVANAJSTO! Mar ta groteskna
bitka za &as ne zakriva nase temeljne resnice, da
nam ta igra, Zivéno hlastava in laZna hkrati, omo-
gola, da se ne sreamo sami s seboj, da si ne po-
gledamo v oéi. Faktura filma je dale¢ od realizma;
situacije so pretirane do absurdnih razseznosti, pri-
gnane do take meje, da se v njih chranja samo te-
meljna resnica, ki si podreja Zivljenjska fakta. —
Celo v liri¢no zasnovanem OBLACKU IN OBLAKIH
se ogladajo zvoki propada in unicenja. In naposled
%e film BITKA ZA RAVNOTEZJE — tema, ki prebuja
v Kosmadu vrsto odmevov, hkrati pa je tudi no-
tranja struktura filma odprta in omogola vrsto
asociacij v gledalcu.

Refiser France Kosmaé in snemalec France Cerar pri sne-
manju kratkega dokumentarnega filma NAJBOLISI SO
ZMAGALI, leta 1947

France Kosmaé s slovenskim gledaliskim igralcem Stanetom
Cesnikom v studijih Barandowa na Ceskoslovaikem, leta
1948
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Delovni posnetek s snemanja igranega filma KOPLJI POD BREZO iz leta 1953

Zanimiv pogled v ustvarjalne vzgibe Franceta Kos-
maca daje film KOPLJI POD BREZO, ki osvetljuje
njegov odnos do literature kot predloge za filmsko
adaptacijo. V filmu je razvidno, da se Kosma& ne
podreja literarni predlogi, ampak mu je le-ta vir za
nove inspiracije. Kosmaé je sicer res zasnoval sce-
narij na osnovi motiva PreZihove novele Vodnjak,
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v njem pa je vrsta novih snovnih elementov, orga-
niziranih v sklenjeno celoto; v njenem notranjem
ustroju se je izrazil predvsem Kosmadev odnos do
teme, ki jo pripoveduje. Kosmaé je zgodbo dolog-
neje socialno motiviral in je vnesel vanjo socialne
konflikte, vendar je hkrati tudi podértal tragiéne
razseznosti, ki se dvigajo nad socialni kontekst.



France Kosmaé v Dubrovniku leta 1955

S snemanja celovedernega filma LUCIJA leta 1964

Tako Kosmaé v filmsko prepri&ljivi, skoraj baladno
grozljivi govorici pripoveduje, zakaj se je junak
moral odlo&iti za akcijo, hkrati pa ohranja junakov
usodni boj z naravo, v kateri kljub silni volji in
jasnemu cilju tragi¢no propade. Pa vendar se — za
razliko od Prefiha — pri Kosmaéu oglasajo, resda
diskretno nakazani, novi vidiki: z otrokom se po-
daljsuje junakovo Zivljenje pa tudi njegovo dejanje
dobiva svoj smisel in potrditev.

Kosmaé& v filmu KOPLJI POD BREZO suvereno ob-
vladuje snov in jo podreja svoji zamisli. Njegova
posebna, individualno obarvana filmska govorica je
usklajena s temo, ki jo pripoveduje. Se posebno
vrednost pa daje filmu vizualna kultura, ki jo izpri-
&uje film in ki je Ze sama po sebi estetska vrednota;
pri Kosma&u je mimo tega $e smiselno in funkcio-
nalno podrejena notranji strukturi filma.

Prvi Kosmagev celovederni film DOBRI STARI PIA-
NINO opozarja na vrsto rezijskih kvalitet. Kljub
temu da je film pravzaprav mozaik razliénih zgodb,
jih je Kosmaéu uspelo &vrsto povezati v notranje
sklenjen organizem. Pokazal je smisel za risanje
portretov in za njihovo diferenciacijo, saj sicer ne
bi mogel ohraniti preglednosti spri¢o mnoZice Ziv-
ljenjskih usod, ki jih prikazuje film. In kljub temu
da v filmu razpada svet na dva nasprotujoda si pola,
Kosmaé vendarle ne shematizira junakov, in ohranja
njihovo &lovesko individualnost.

V LUCIJI Kosma& ponovno ofivlja svoje zanimanje
do literature, ki pa se ji tudi tokrat ne podreja,
ampak ustvarja na njenem temelju nov svet. Mla-
dinski film Tl LOVIS pa kaZe, da zna Kosma¢ od-
krivati otrogki predstavni svet in se vZivljati v nje-
govo optiko.

Nove vidike v Kosmadevem ustvarjanju odpira PETA
ZASEDA. Tokrat ni veé konflikta med dvema diame-
tralno nasprotujoima si svetovoma, paé pa se po-
javlja spopad predvsem znotraj ideoloske skupnosti.
Znotraj nje se pojavi sum, ki razkraja kolektiv. Ce
so za Kosmadeve prejinje igrane filme tako znadilni
otoZni toni spri¢o zrtev, ki jih terjajo nove vred-
note, je zdaj atmosfera v filmu docela druga: mo-
reta, tezka, brezsmiselna.

Kosmadevi pogledi na svet niso, kot je razvidno iz
filmov, stati¢ni in nespremenljivi; Kosmaé je Ziv in
nemiren ter svoja idejno estetska izhodis¢a oblikuje
in dopolnjuje. V svojih filmih ni Sablonski in se
ne omejuje na hladno registracijo snovi, pac pa je
vedno bolj ali manj razviden njegov odnos do teme,
ki jo prikazuje. Prav zato so Kosmacevi filmi izraz
njegove osebnosti, njegovih pogledov na svet in Ziv-
lienje.
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orofika v filmy

raymond durgnat

V tretji epizodi racionalizem podivja in se prepleta z drugo temo, namre¢ s temo matri-
arhata. V svojem filmskem kriticizmu je razvil Kast teorijo, da smo na robu ere matriar-
hata. V naéelu vsaj je Zenska emanacipirana, enaka in neodvisna in vsi znaki kaZejo, da bo
postala z druzbenim razvojem $e bolj emancipirana in neodvisna. Okvir filma je lov na
divjad, kjer nosijo dekleta prav tako kot fantje puske in sklepajo stave — so v Cceti
»prostovoljci«. Kastovo trditev, je videti, da podpira e ena tocka, vsaj, ¢e pod matriar-
hatom razume prevlado Zenske v &ustvenih stvareh. Mo3ka erotika je tesno povezana z
nasilnimi ob&utki, z javno agresivnostjo, nasilni ob&utki pa so v modernem svetu zaple-
tenih rutin, prepletajodih se urnikov, sej in sestankov ter na pritisk gumba delujoéih
strojev huda ovira, ¢e niso zelo ostro nadzorovani. Moski Zive bolj kot Zenske v skladu
z nadeli in kodeksi in so zavoljo zdaj3njega ideoloskega toka pogosto v Eustvenem pogledu
bolj obotavljivi kot Zenske. Razen tega je veliko doslej pomembnih vidov moske iniciative
zasentila orja3ka kolektivnost modernega Zivljenja (drZavna intervencija, nabori, moc
kapitala). Iz teh in 3e Stevilnih drugih razlogov je videti, da se je poloZaj, ki je vladal —
&e moremo upoitevati vedenje na filmskem platnu kot nekak3¥nega vodnika — do zgodnjih
tridesetih let, obrnil. Prej so bili celo mladi moski proti Zenskam »oetovski« in Zenske so
se delale, kot da so ve¢no nedorasle in brezmoéne; zdaj pa trpi najhujSe muke doras€anja
najstnik, medtem ko se dekleta laZze in prej uravnovesijo. Dandanes so seksualni objekti
¢emerni, mozZati, samomuditeljski moski (Brando, Dean) in soéna, neposredna Zenska,
ki ni prav ni¢ v zadregi (Marilyn, B. B.). Ker je postalo o&arljivi objekt tabuja bolj
nasilje v seksualnosti kot pa sama seksualnost, je vamp spremenil spol in Brando je
Garbo petdesetih let; B. B. pa si je v mnogih filmih prilastila vlogo »ljubi in pusti jih«,
ki je bila neko¢ moska prerogativa.

V filmu Le bel age poziva Amazonka svoje sohojevnice k polnoénemu sestanku, v teku
katerega sklenejo, kateri fant naj bo kateremu dekletu par. Ta utopiéni predradun pa
se skazi, ko Zivénost najbolj ob&utljivega dekleta (Frangoise Brion) romantika razdraZi.
Se zmerom je v njem dovolj mazohista, da mu je ljub3a dotlej neranljiva Ursula (Ursula
Kubler-Vian) in dovolj mos$kega, da zamaja &oln, ko jo zasleduje. Muhe in strast imajo

besedo — pari se ponovno zdruZijo, neracionalno in sreéno, razen uboge preostale, Fran-
coise. Ne preostane ji drugega, kot da kakor more prikrije svoje sréne boleéine in zavrne
tolazbo, ki ji jo nemara lahko nudi postarni romanopisec (Boris Vian); saj jo

prav vztrajno zasleduje. Videti je, da pooseblja prijazno, pa trdno modrost, zavestno
sprenevedanje, ki ni paberkovanje za frivolnostjo, temve€ njeno Zivo srediée. Sreda je
arhitektura, disciplinirana struktura.
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Junaki tega filma, ki ni toliko drama v konvencionalnem smislu besede kot ekvivalent
Platonovemu Symposionu ali Peacockovemu Headlong Hallu so togi kot vsi junaki satir
in znanstvene fikcije; njihov mali svet je hermetiéno zape&aten in lo&en od naega neure-
jenega sveta ter nekakZen duhovni »Erewhon«, »hrabri novi svet« (bolj v Mirandinem
smislu kot v smislu Aldousa Huxleya), ki nas éaka prav zelo kmalu in je podvrien vsem
shematizmom, ki izvirajo iz dejstva, da je film nekak manifest. Obzalujemo lahko, da
se je Kast omejil na relativho ozek razpon temperamentov — zakaj ni &isto gotovo, da
je ginokracija, vlada Zensk, res Ze pred nosom; oletovski, piratski in oblastni moski pa
so zmerom med nami; in $koda, da se ni ukvarjal z vprasanjem, ki ga je odprl film Par.
Toda to SirSe vpraSanje pogosto uporabljajo puritanski moralisti, da odvrnejo pozornost
od libertinskih postulatov in njihovega izziva.

Naslov Le bel age ne pomeni samo »blaZenih dni«, temveé tudi »zlato dobo«; pripoveduje
o tem, kak3no bi lahko bilo Zivljenje, ko bi se nekatere bolj opogumljajoge sodobne
tendence utrdile in razvile. Ti mladi ljudje so si pridobili jasnovidnost in kontrolo, ki
sta potrebni za »igro«. So zgled civiliziranega, amoralnega ideala, proti kateremu naj bi
se mladina zaupno napotila, tudi &e ga ne bo nikoli dosegla; vite3kega libertinstva. Razlika
med tem hedonistiénim viteStvom in surovim &utnim egoizmom, ki ga je skuSalo kr3¢anstvo
prikazati kot edino drugo moZnost, je, da si jemlje$ svobos&ine v okviru prijateljstva in
obzirnosti do ekipe ali, v $ir§em pomenu, vsakogar, ki razume pravila igre.

Ta pravila lahko opredelimo tako, da jih primerjamo z nekaterimi drugimi pristopi, ki
jih Kast namenoma ignorira. Prvi¢, seveda, je sumljiva odsotnost obstreta gresnosti, ki ga
je stkalo okoli spolnosti in &utnosti kricanstvo. Stejejo ga za bolezen in huje, za nalezljivo
bolezen. Torej v filmu ne izkori¥a noben fant in nobeno dekle partnerjevega obéutka
krivde, razen romantiénega junaka v svojem mazohisti¢nem obdobju; njegova ljubica
pa ga nato takoj — in po pravici — odslovi. V dolgi (in nemara omejujoéi) tradiciji
francoskega racionalizma (La Rochefoucauld, Stendhal), sku3a Kast razlikovati seksualni
instinkt, druzinsko celico in »ljubezen« tout court in sku3a rajdi doseti enakovredno
zlitje strasti in uZitka, kot pa globoka &ustvena doZivetja in zapletanja. Zato Kast prav
ni¢ ne uposteva »agnosti¢nega« puritanizma, ki igra v misljenju njegovih angleskih sodob-
nikov tolik¥no vlogo. Protestantizem jim je zapustil dedii¢ino skoraj nezavednih predstav,
da je ljubezen zavoljo uZitka Eustveno sterilna, ker lahko samo globok, trajen, Zrtvujoc
se odnos obogati (ali vsaj ne orevni) udeleZence; ali prepri¢anja, da je film, ki analizira
predajanje ljubezni zavoljo uZitka, nevredno frivolen v primerjavi s filmi o socialnih
problemih; ali da lahkoten pristop k ljubezni, ki ga ne bremeni ob&utek krivde, nujno
pomeni razvrednotenje partnerjeve osebnosti, ker ga gledas »zgolj« kot seksualni objekt;
ali da ima seksualnost manj zveze z zavestnimi cloveskimi uvZitki kot s temnimi bogovi,
mavricami in pernatimi kaami. Ze mogo&e, da v pravem, naravnem razvoju dogodkov
ljudje teZe k nekakdnim osnovnim druZinskim zvezam; to pa nikakor ne jemlje »blazenim
dnem« bogastva, lepote in draZljivosti.

Bolj presenetljivo je, da film, katerega pripovedovalec trdi, da je psiholog, ki se pravkar
ukvarja s psihoanalitskim 3tudijem, niti ne omeni Freudovega vztrajanja pri bistveni in
beZni ambivalentnosti &loveske narave in neprestani smrtnostni podlagi ljubosumia, tek-
movanja, krivde in sovraStva v njej.* Toda film seveda prikazuje ravnanje civiliziranih
ljudi, ki so se naudili kontrolirati in skrivati svoja custva. Zdravljenje romantika je v
discipliniranju. Jacques izgubi Alexandro, ker kuha mulo. Frangoise kon&a tako, da pred

* Vprasanje ljubosumja, ki je osrednje vpra3anje eroti¢ne morale in izvira (gledano zelo shematsko)
iz ojdipovega kompleksa in — 3e prej — iz otrokovega sovraitva in zavisti do dojk, nudi koristen
zgled za razliko med pred-freudijansko in pofreudijansko libertinsko filozofijo. Veéina predfreudijanskih
libertincev je bila racionalistov v tem smislu, da so sku3ali analizirati iracionalne strasti in jih obraz-
loZiti kot racionalno razloZljive egoizme. Takien je npr. Hosseinov odgovor ljubici v Bojevnikovem

pocitku: »Ljubosumija ni. Gre samo za najcistejso obliko domisljavosti — ranjeno prevzetnost.« Po-
freudijanec bi nemara pripomnil, da prevzetnosti ni — gre samo za najbolj nedisto obliko zavisti in
ljubosumja.
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Shirley Anne Field

romanopiscem skrije svojo Zalost. Kast daje &loveski naravi isti odgovor kot vsi moralisti:
kultura in lepo vedenje so kontrolirana &lovetka narava, gre za umetno stavbo, ki jo je
zgradil &lovek iz nagonov, ki so si preve¢ nasprotni, da bi bili vredni &loveka. Hkrati
s filmi L'eau a la bouche, Ljubimea (Les amants) in Jules et Jim utrjuje film Le bel age
osnovno konvencijo nove morale. V tradiciji BeZnega sre€anja mora partner, ki ¢uti hre-
penenje po drugem ljubimcu, to hrepenenje zatreti; v tradiciji nove morale mora partner,
ki &uti ljubosumnost, zatreti svojo Zeljo po posedovanju. Disciplina ni ni¢ manj huda
in nemara finej$a. Vsekakor pa je ideal, ki ga propagira Kast, razumnej$i, ustreznejsi in
bri&as tudi bolj uporaben kot tisto, kar se je kr¥anstvo tako dolgo in tako grozno ne-
uspesno trudilo izsiliti.

Seveda se nam Kastovi junaki lahko zde nekam ledeno popolni in njihova kultura tako
vljudna, vzviena in shizofreniéna kot kultura na otoku Bali; in zdi se nam tudi, da se
Kast ogiba polnega udara prvega stavka v nekem La Rochefoucauldovem izreku: »Pameten
&lovek lahko ljubi kot norec, ne pa kot bedak.« Iz tega razloga nemara filmu, ki po svoje,
dokaj vzvideno, dosega vizualno in dramati¢no zelo lepa mesta, manjka tista liri¢na sen-
zualnost, ki je v filmu L'eau la bouche tako Zivo oznanjala, da je »copulare est orare« in
da ta dvojna fizi¢na molitev lahko brez nadaljnjega doseZe altruisti¢no blazenost, ki je
vedja od duhovne blaZenosti osamljenca. »Kamac, ki skoznjo doseZejo hindujski Ijubimci
bozansko, pomeni pa¢ prej »pozelenje in uZitek« kot pa romantic¢no mistiko.

Le bel age se kon&a s sreéno preureditvijo parov, ki ustreza tradicionalnemu »poroéila sta
se in Zivela sreéno do konca svojih dni«. Film ne obravnava poroke, ker je za njegovo
tezo poroka nebistvena. Zelo malo libertinskih filozofij napada institucijo zakona in vza-
jemne zvestobe kot take; njihova polemiZna ostrina je obi¢ajno obrnjena proti temu ali
onemu vidu zakona — zatiranju Zenske, absolutni neloéljivosti zveze, »lastninskemu«
konceptu medéloveskih odnosov — ki ovira partnerja, da se ne moreta svobodno in scela
prilagoditi drug drugemu, ker vztraja pri njunem slepem pokoravanju prokrustovski
postelji dogme. Najbolj odloéno so napadli psiholosko svetost zakonske zveze ne libertinci,
temved religiozni in politiéni reformatorji od Platona do sv. Pavla in Hieronima, pa tja
do Engelsa.

Sicer pa so se na raznih krajih sveta uveljavile razne oblike in vrste zakonske zveze in
dokazale, da so Zivljenja zmoZne; in Zeprav je monogamija gotovo normativna, je videti
koristno, & razlikujemo »zlito«, »zaprto« in »odprtoc monegamijo. V prvi je druZina
najbolj intimna celica dokaj intimne, kohezivne skupine, plemena ali kibbutza; v »zaprti«
monogamiji vlada ideja, da so seksualni odnosi divje in ljubosumno ekskluzivni, ideja,
ki je pogosto izpeljana do skrajnosti, naj bi uginkovala retrospektivno in vecno; devistvo
je kar najbolj dragocena stvar in bog ima raj3i, & se vdove ne porote znova. V »odprti«
monogamiji pa je intimni osebni odnos osnovna zveza in moZje in Zene razli¢nih tempera-
mentov se glede vsega ostalega dogovore razlicno.

»Odprta« in »zaprtac monogamija sta tudi lahko »zliti«, in »odprta« moralnost lahko da
gleda na zakonolom veliko stroZe kot »zaprtak, ker lahko da deluje »zaprta« monogamija
na legalisti&ni osnovi in vsebuje tiha svetohlinstva, kar se ti¢e »male papanove medinetke«.
Zakonske zveze v Le bel age bodo prav gotovo zelo »odprte« in obstajale bodo zato, da bi
ljubezen zavoljo uZitka trajala (in nemara, da bi ustvarila trden okvir zelo majhnim
otrokom), ne pa zato, da bi omejevala partnerjevo pravico, da si premisli. Ta stalnost
tudi ne bo vsebovala laZi otrokom glede medsebojnega odnosa starSev; e v tej smeri
nadaljujemo, si lahko predstavljamo tudi nadaljevanje filma Le bel age, v katerem bodo
otroci nemara $teli »ekipo«, v kateri stardi Zive, za nekak3no 3irSo druzino — prav kot
se vloga starfev razdirja v neki drugi »promiskuidni« kulturi, namre¢ pri Samoancih.
Saj, precej idej filma Le bel age, ki se utegnejo zdeti v svoj obdutek krivde zapredenemu
Evropejcu kot »nezrelo sanjarjenje«, so Samoanci, Trobriadijci, Murie in drugi moralno-
kulturni sistemi, ki so jih odkrili antropologi, izvedli; in izkazale so se kot prav obstojne.
Dolce vita intelektualcev v Fellinijevem filmu kaZe sme3no izkoreninjenost, ki je posledica
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hrepenenja po tujih obiéajih, ki so sicer teoreti¢no mozni, pa jih na¥ kulturni kontekst
in iz njega izvirajoca pogoditev nase osebnosti v praksi izkljucujeta.

Zato pravimo Kastovemu filmu, da je utopiéen. Upajmo pa, da bodo filmi sedemdesetih
let Se naprej preucevali te probleme prek znadajev, ki bodo upoitevali etiko lakoni¢nega
hladu (dandanes ji pravimo »nevezano« obnaSanje), pa jih hkrati ne bo sram &ustev,
ki se bodo drznili trepetati od sreée in glasno trpeti in jim bodo stvari prav tako globoko
in odlogno mar, kot so bile velikim viktorijancem. Clovek sanja o Emannuele Rivi in Okadi
v Hiro3imi, moji ljubezni, o Albertazziju in Délphine Seying v Lani v Marianbadu, o
Monici Vitti in Gabrielu Farzettiju v Avanturi, o filmih, ki bodo kombinirali evropsko
iztanjSanost z amerisko primitivnostjo in se izpeli do tako pomembnih in zrelih moralnih
potrditev, kot smo jih doZiveli v velikih filmih o morali nasega desetletja: v Beckerjevem
Les amants de Montparnasse in Le trou in v Bufiuelovem Cela s’appele I‘aurore. Splet te
»visoke resnobe« z dovolj resni¢no in globoko &ustveno perspektivo, da obsega tudi vul-
garnost in izbruhe, je poskusil Visconti v filmu Rocco in njegovi bratje. To je bil nemara
prvi »anti-cool« proti — mrzli film, proslavljanje barbarske preprostosti &ustvovanja,
kakrine od velikih filmov Kinga Vidorja sem nismo ve& doziveli; filmov, ki so od Velike
parade leta 1925 pa do Ruby Gentry leta 1954 potrjevali, da &loveiko poZelenje lahko
vzame v zakup tudi smrt in prisili usodo — nakljuéje, da ga uboga.

ZLAHTNI DIVIAK

Veliko filmov je romanti¢no zagovarjalo libertinsko nedolznost JuZznega morja proti napadu
civilizacije — posebno W.S. Van Dyka Bele sence Juinih morij (White Shadows in
the South Seas — 1928) in F. W. Murnaua Tabu (1931). Prvi komercialni film, zasnovan
na antropoloski osnovi, pa so Divji nedolZnezi (The Savage Innocents — 1961) Nicholasa
Raya. Ceprav je film posnet z angletkim, francoskim in italijanskim kapitalom, je po
duhu éisto ameriski in je eden izmed malo3tevilnih poskusov, ki jih je tvegal kak ameriski
reziser, da bi preiskal seksualno moralo druge vrste.

Kljub zvezdnikom, ateljejskim posnetkom in pripovednim prijemom prenese Rayeva $tudija
eskimskega Zivljenja brez nadaljnjega neizbe?no primerjavo s Flahertyjevim nemim filmom
Nanuk (Nanook of the North), ki je po duhu in slogu popolnoma drugaden. Flaherty
je gledal vsako druzbo, primitivno ali druga¢no, v zmerom monotono istih obrazcih truda
in nedolZnosti in ga vse drugo ni niti najmanj zanimalo. Rayev film je seveda stiliziran,
je pa ¢lovesko in antropologko polnejsi.*

Rayev film ne obravnava izkljuéno, da, niti prvenstveno ne, seksualnih odnosov; druge teme
vsebujejo vztrajanje pri »divjosti« (uboj polarnega medveda) in pri stoi¢nosti, ki ga deli
Ray z drugimi takimi angosti¢nimi ameriskimi moralisti, kot sta Huston in Hawks. Avre-
lijskega junadtva te filozofije ne kazi ameriski strah zavoljo nasilja in njegove moralne
potrebnosti. V Rayevem filmu Upornik brez razloga (Rebel without a Cause) strmi James
Dean v planetariju v zvezdno neskon&nost in slidi od predavatelja neizprosno konéni Ne
vesolja &loveskemu rodu. V Divjih nedolinefih potrdita povsod navzofo negacijo mrzel
sneg in led; toda Eloveska srca in telesa ju smelo izzivajo. Predale¢ bi nas zavedlo, ko
bi skusali podrobno obravnavati vse teme tega filma; toda njegovo 3iroko platno veljavno
namesca eroti¢no temo filma na §irfo kulturno bazo.

* Absurdno je odklanjati ta film zaradi zelo ofitno proiciranih ozadij; prav tako bi lahko zahtevali, da
morajo pripluti na gledaliski oder prave ledene gore. Tudi tega, da Anthony Quinn in Yoko Tani kot
eskimski moZ in Yena pogosto samo pribliZno posnemata eskimske kretnje in izraze in ne podajata
natanko njihovega »avtentiénega tkivac, ni kdo ve kako vaZno. Predstavljajmo si ju kot dva »prehodna«
lika, ki posredujeta med svojima originaloma in nami. Lahko bi upraviZeno govorfili o »poloviéni
abstrakciji«, toda na tej ravni dela dejansko vecina filmov, dokumentarnih in igranih. Film nikolf ni
bil v jedru realistiten ali neo-realisticen — <eprav esteti tega dejstva zafuda kar nolejo priznati.
Mélies, Sennett, Griffith, Murnau, Dreyer, Bunuel, Eisenstein in drugi pa so to spet in spet dokazali.
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Eskimski obiéaji potrjujejo svetost druzine — druzbene in gospodarske skupnosti —
zanikavajo pa splosno veljavnost nade zaprte |jubosumne monogami&nosti. Skoraj v prvem
prizoru je Inuk (Anthony Quinn) mracen samec, ki ga vprada brat: »Bi se rad smejal
z mojo Zeno?« Veckrat poprej je bila ta ponudba sprejeta. Inuk pa vljudno odkloni, ker
njegovega problema »sposojanje« ne bi redilo; njegov problem je, da nima druzine. Ker
pa je dokazal, da je dober lovec in lahko poskrbi za svoje, si kupi &edno Zeno Asiak
(Yoko Tani) in Zena je s kupéijo zadovoljna. Ceprav kontekst lojalnosti druzine, ki je
osnovana na ravni preskrbovanja, poskrbi za to, da tega zakona ni mogode pomeslati s
»skupnim gospodinjstvom z Jonesovimi«, je motiv obojestransko zadovoljive kupéije ko-
ristno nasprotje romantiéno asketskim idejam, da je sebiénost nekako irelevantna ali
celo sovrazna pravi ljubezni, ki ji kar preradi pripisujemo nesebiénost.*

* Kot tako pogosto skriva tudi v tem primeru navidezno spoitovanje do erotike v resnici poskus
vzdigniti jo v sfero, ki je tako etericna, da nas v prakti¢nem Zivljenju ne bo kaj preve¢ motila. Element
samozrtvovanja — in neclus eroti¢ne |jubezni je izgovor, da zatre§ njen bistveno negativni pol, obrambo
pozelenja in gona, brez katerih je strast pasivna in melanholi¢na. Kri¢anski in agnosti¢ni puritanci
z zdruzenimi moémi pogosto trde, da se moramo, ravno ker so erotiéni goni tako mogoéni in lepi,
izogibati vsakrinega tveganja, da bi jih »ponizali« s »priloZznostnimi« stiki (ki ponavadi vsebujejo
prijateljsko ljubezen a la Kast ali Doniol-Valcroze). Ta argument se da dejansko obrniti: moé in
lepota erotike napravita, da je za zdravega, normalnega &loveka priloznosten kontakt neskedljiv uZitek.
Posameznikov temperament dologa, kaj naj sam sebi svetuje. »Puritanski« argument je nemara naj-
prikladnej%a generalizacija za device, sicer pa naj velja samo za ljudi, katerih obcutek krivde ie
posebno izrazit. Dokazati skusamo, da je resnicni motiv »puritanskega« pristopa zelja, da bi groinje
(»ponizal bo¥ svojo dulo z golim obéutkom«) preoblekli v nekaksno obljubo (»erotika je svetac).
Ze mogofe. Mogode je celo, da spominja njegova svetost na kri¢ansko stanje milosti, ki ga je mogoce
neprestano obnavljati; in ta obnova ni odvisna od dejanj, temve¢ od duha, ki jih vodi.

Martine Carol kot Lucrezia Borgia v istoimenskem filmu reziserja Christiana Jacquea (1953)
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Po prizoru na trziséu z belci, kjer v skoraj boledi napetosti &akamo, ali bo preveé¢ nedolzni
Inuk ponizal svojo Zeno pred surovo hihitajofo se pohotnostjo, ki je znaéilna za naso
belsko civilizacijo, zgradi Inuk svoj iglu. V njem ga obi$¢e bel misionar in Inuk mu
vljudno ponudi Zeno — v odgovor dobi uZaljen in Zaljiv izraz gabljenja in groze. V tem
udaru dveh kultur je misionar tisti, ki je brezobziren do moralnega kodeksa gostitelja
in njegova nakljuéna smrt ne simbolizira izraza krivde, temveé destruktivni vpliv bele
moralke. Inuk od zaletka do konca ne &uti nobene krivde; samo njegova dobrovoljnost
prepredi, da se grda situacija na trgovski postaji ne razvije v hudoben prepir; & pa mu
umre sorodnik ali prijatelj, se ne &uti za to kdo ve kako odgovornega.

Ta stvarni pogled na smrt zavisi od strogega kulturnega kodeksa in panteistiéne enosti
z naravo. Ko Asiakina mati zaluti, da je stradajo&i druZini v breme, sama zaostane v
snegu, da bi umrla. In drugi sprejmejo njeno Zrtev &isto naravno. To samoumevno daro-
vanje in sprejemanje ne pomeni toposti, temveé¢ je, nasprotno, del vezi, ki veZe generacije
med seboj. Mati pou&i héerko o podrobnostih poroda, preden umre; in ko se otrok rodi,
je, kot bi se mati vrnila.

V drugem smislu gre za bolj mitiéno zvezo s cikli narave. Staro mater ubije beli medved;
tega pozneje ubije Inuk in njegovo meso zagotovi druZini Zivljenje. To &udno spajanje
svetega obhajila in kanibalizma odmeva 3e v zabavni podrobnosti: Inuk in Asiak imata
moéne zobe in sta morala zato Zvegiti hrano namesto stare matere ter ji jo zlivati v usta;
isto morata poleti za otroka. Telesnost teh dejanj, ob&utek toplih teles sredi belih pro-
stranstev, je prisoten ves film kot v odarljivem prizoru, ko greje Asiak moZeve noge na
prsih, da jih obrani ozebe. Eskimski obi¢aj »drgnjenja nosov« je razloZzen kot &utno
uzivanje pri telesnem vonju in toplem dihu. Ce nam gre ob misli, da Zve&i zet hrano svoje
taice, malce na bruhanje, ali ni razlog v tem, da je nase navidez profilakti¢no vztrajanje
na fiziéni izolaciji v prvi vrsti izraz eroti¢nega tabuja za &utni kontakt, tabuja, ki prevzame
obliko gnusenja ob misli, da bi se dotikali teles, ki eroti¢no nise privlaéna? V nasprotju
s to civilizacijo, ki sloni na topli bliZini, umre Injumu sovrazni Montie tako, da pade v
morje in se v nekaj sekundah strdi v led. Simholiénost te smrti je zelo primerna.

TAKO TE LJUBIM, DA Bl TE KAR UBIL

OtoZni podton frivolne ljubezni izvira nemara v konéni analizi iz odsotnosti velike strasti,
ki je z njo nakazana. Eroti¢na ljubezen je lahko »une passion disciplinée«; toda Diviji
nedolZnezi (The Savage Innocents) nas opominjajo, da je erotika oroZje narave proti
izumretju vrste. Absolutna in brezkompromisna je kot smrt; stavila je na trajanje, sta-

novitnost; in je — kot vojna igra — pripravljena v svoj namen povzroditi, tvegati in
sprejemati tudi smrt. :
Eroti¢no nasilje je — 3e bolj kot samo nasilje — poglavitni adut grozljivk. Fantazijski

element ima tudi nalogo, da napravi grozo neresni¢no in zato narahlo frivolno. Prevsem
pa naj pomaga pribliZati in prevesti pratipe erotiénih strahov in sovrastev, ki ga navdihu-
jejo. Veliko nezavednih gonov in idej je mogoée filmati samo v fantazijski obliki, ker so
v resni¢nosti nemogoci; ustrezajo pac¢ otroskim domisljijam in jih odrasel duh ne more
ve¢ razumeti.

Eroti¢ne asociacije so zelo oditne ob vseh razli¢icah iste teme, ko v osrednjem prizoru
sijajni toda zli Veleum obljubi okovani plavolaski nesmrtnost, v ta namen pa ji mora
najprej potisniti svojo malo injekcijsko iglo v bledo, zvijajoée se meso — njegov slabo-
umni grbavi pomoénik in orjaske podgane v kletkah pa nas opozarjajo na to, kolikokrat
so se Ze njegovi eksperimenti ponesredili. Draculov smrtni poljub je nemara spomin na
dojenékovo Zeljo, da bi kanibalsko sesal materine prsi do smrti. Mleko postane kri.
Vsi napadalci iz 20 000 fantomov, z onkraj groba ali iz vesolja, tisti vznemirljivi mehurji,
gobe in orjaske gorile z biolosko tendenco pouZiti élove$ka bitja ali kontrolirati njihovo
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voljo ali jih raztrgati na kose ali uni&iti svet, izvirajo dejansko iz pokopali$é¢ nagega Nedo-
umljivega notranjega prostora onkraj zavestnega. S&ip vzdigne plimo nagonov, &lovek
postane volkodlak in zasuZnjuje, trga, skruni lepi spol, ki je njegov zakoniti plen. Ali
pa paralizirana zavest dobi novo mamilo in dr. Jekyll postane Mr. Hyde.

Obicajno se fiziéna groza prepleta s kako temo, ki kaZe na dusevno neurejenost. Blazna
logika znanstvenika, njegov prometejski gon, da bi obvladal naravo, izdela po3ast, ki je
njegov dvojnik. Mrzli znanstvenik je super-ego »nepristranskega« puritanizma. Dr. Fran-
kensteinov M. Hyde je Po3ast, ki jo je zamesil iz udov, ukradenih na vislicah, sestavljenih
in sesitih in oZivljenih prek ukradenih moZgan nekega mrtvega kriminalca. Roman Fran-
kenstein ni sodobna »srhljivka«, kot misli veina, temved jo je leta 1812 napisala Zena
pesnika Shellyja bolj ali manj v tradiciji tedaj modernih »gotskih« romanov groze.

Njena tema je na eni ravni antiprometejska, ker obsoja prevzetnost modernega &loveka,
ki si prilas¢a ustvarjalnost, pripadajoo po pravici Stvarniku (ki ni toliko krié¢anski Bog
kot nekaksna enakovredna poganska Zivljenjska sila). Na drugi ravni pa je Frankensteinova
brezboZnost sprevriena odloéitev, da bo ustvaril €loveiko Zivljenje brez pomoéi spolnosti
— brezbozZnost, kakrino je 3telo viktorijanstvo po tradiciji sv. Avgustina pravzaprav za
ideal, ki ga je Zal tostran groba teiko dosedi. Na tretji ravni pa je roman in 3e bolj
klasi¢na filmska adaptacija, Jamesa M. Whaleja mérasta verzija eroti¢ne fantazije, ki je -
podlaga mamine laZi otrogi¢kom: »Dobili smo te pri mesarju.« Le da to pot ne gre za
mesarjeve kavlje, temve& za vislice in medicinski razsol in mesar te ne razseka na ko¥cke,
temveé te sesije iz kos&kov.

Frankensteinov laboratorij je zapu¥fen kamnit stolp vrh gri¢a — klasiéna sanjska ka-

muflaZa za falos vrh mod. Doktor in njegov bebavi pomoénik ¢akata na nevihto in ko se

zasveti blisk, se »embrioni¢ni« skupek odpadkov starih trupel zaéne vztrajno, oh, tako -
vztrajno napihovati z nekak3no Liebestod oteklino vse do vrha. Frankensteinova Norost

je Nabrekajoci Stolp. Ni& presenetljivo ni, da po3ast (Boris Karloff) ravno na visku filma

znova in zadnjié pobegne, prihiti na poroéno slavnost svojega okrutnega stvarnika in seZe

naravnost po belo obleéeni nevesti (Valerie Hobson).

NeStete bolne 3ale tega filma dopolnjuje odligen izbor skrbno zamigljenih »naivnostic. V
prvem navoju zakri&i Frankenstein: »Zmerom sem hrepenel po tem, da bi ustvaril &lovesko
zZivljenje: in po primernem premoru vpraa njegova nedolZna nevesta: »Kako?« V nada-
ljevanju Frankensteinova nevesta vzklikne izobraZeni ugenjak: »Ni¢ ni tako ofarljivo kot
ustvarjalno dejanje,« tako olarljivo je, skratka, da zanemarja Zeno in dela sam ter tako
ustvari nekak3no prihodnjo Mrs. Hyde — toda ta izboljgani Model 2 (Elsa Lanchester)
vresci in se kar kuha od porogljivega sovrastva, ko se zastareli Model 1 zaljubljeno pomika
proti njej. V nasprotju z Evo ljubi bholj svojega Stvarnika kot pa druga, ki ga ji je doloéil.
Vsak dvom o intelektualni prepredenosti, s katero James Whale uporablja arhai¢no
»operno« in »gotsko« govorico, nas mine ob prizoru, ko nosi ljubeé oée truplo svoje umor-
jene hlerkice iz gozda, kjer ga je Po3ast popustila. Na vasi praznujejo. Zvoéni trak je
poln hripavega smeha in vesele plesne muzike in otrokovi mrtvi vise&i udi se zibljejo
v groteskni parodiji plesa in kof&ek belega stegna, ki se prikazuje med debelo &rno noga-
vico, seksualizira truplo dekletca, ki 3e ni doseglo zrelosti. Film si mimogrede privo3éi
malo lolitovske nekrofilije. Podoba otro%kega posilstva se ne pojavi na platnu, temveé
v zavesti gledalcev tudi v King-Kongu, kjer se strafansko simpati¢na 50 m visoka gorila
zaljubi v vre$geto Fay Wray, ki ima vsega skupaj kakih 154 cm.

Medtem ko so grozljivke tridesetih let nekako rapsodiéne, je cikel, ki nastaja od srede
petdesetih let pa do danes ponavadi bolj non3alanten, pa hkrati bolj znanstven. V nekem
smislu je razlika med Draculom Toda Browninga 1(931) in istoimenskim filmom Terencea
Fisherja (1958) podobna razliki med zgodnjo »gotsko« romantiko romana The Castle of
Otranto (Otrantski grad) in sijofim draguljem Baudelairovega Cvetja zla (Les fleurs du
mal), katerih iztanj$ana delectatio morosa mnozicam filmskih gledalcev ni niti najmanj
tuja. Grof Dracula Bele Lugosija, &rn in napetega obraza, je zapeljiv zato, ker je tako do
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kraja zal; Dracula Christopherja Leeja pa je tako zal, ker je tako nasladen. Pa vendar
si film 3e ni drznil prikazati dveh najbolj ogabnih izumov Brama Stockerja v njegovi
knjigi, ki je »popartisti¢na« klasika — namre& kako grof Dracula prinese svojim vam-
pirskim »nevestam« v érni torbi zvijajofega se novorojencka, da bi ga pouzile; in pa Dra-
culovo vztrajno zahtevo, naj junakinja dopolni njuno misti¢no poroko tako, da bi mu
sesala kri iz prsi — ta obred je prav posebno ogaben zato, ker njegovo telo ni samo 500 let
staro truplo nezaslidane fizi¢ne moéi, temveé se je tudi sposobno spreminjati v netopirje,
volkove, pse in ¢rn &ad.

Med »liriénimi« grozljivkami zadnjega €asa so vredni omembe filmi Rogerja Cormana
Propad hiSe Usher (The Fall of the House of Usher), Vodnjak in nihalo (The Pit and the
Pendulum), Prezgodni pokop (The Premature Burial) in Zgodbe groze (Tales of Terror),
kvartet adaptacij E. A. Poa na dve temi, namreé pokopavanje Zivih in katalepsija. Pri
Poeju je Corman izgrebel zgubljeni svet ameriske podzavesti. Ta kultura, ki sta jo ué&in-
mozaca, Amazonka s Sestimi pitolami iz Johnnyja Guitara, in je tako puritanska, da se
boji Zensk skoraj enako kot pederastije, tako optimisti¢na, da zanikava smrt, obup,
zgodovino in ofetovo avtoriteto, tako zapredena v zaskrbljeno druzabnost, da je fizi¢no
in emocionalno hipohondriéna, krije namre v sebi pekel svojega skritega zanikanja:
Poejev svet samotarjev v svilenih smokingih in jutranjih haljah, ki so vsi tako izbiréni,
da so skoraj Ze poZen3&eni, ki jih hromi dedno prekletstvo in so obsedeni od strahu, da
so Zivo pokopali ljubljeno Zeno — saj to so sami hipohondriéni »drZavljani Kani« v
zavetju razpadajodega, z rdedimi svedami osvetljevanega Xanaduja. Mumije Cormanovih
junakov so prababice Normanove »momine« mumije v Hitchcockovem Psycho. Junak
Psycha Norman Bates (Anthony Perkins), ob&utljivi mladi morilec, potrjuje skrivno &ust-
veno bliZzino med prekipevajo¢im ameriskim najstnikom in zvezdnikom najboljih Corma-
novih adaptacij Poca, Vincentom Priceom, ki je bil dolgo €asa priljubljen filmski gresni
kozel, pa naj je igral kultiviranega mehkuZneZa ali ogetovsko barabo. Cormanovi filmi so
Poejev svet, kot odseva skoz nekaj konvencij filmov B kategorije, pojem skoz Freuda in
nazadnje skoz filmski slog, ki je tako linearen in blei&e& kot slog Oscarja Wilda. Vsi filmi
so najbolj ucinkoviti pri prvem gledanju in so prej travmati¢ne izku3nje kot pa umetnika
dela v konvencionalnem pomenu besede. Vendar pa vsebujejo bogat roj klasi¢nih morceaux
de bravoure, ki stko tako globoko in robato &ustveno ofaranje, da spremene gledalca v
sanjaca in ga prizadenejo z mérasto blaznostjo prav zaradi svoje estetsko brezboZne zveze
z vulgarnostjo stripovskih »grozljivk« in ekspresionizmom barvnih filtrov: Usherjevi po-
kvarjeni predniki, ki refe se meZikajo, ko spravljajo sanjajoega gledalca v svojo kripto
lupozne barve; ljubka mesanka z velikimi zelenimi o&mi, bebavim smehljajem in jekle-
nimi rokami, ko davi svojega vdanega brata sredi poskakujolih plamenov; lepa mlada
bolnica omahuje v pastelnobarvni noéni srajci okoli srednjeveikih muéilnih priprav, ki
§cegeCejo njen skriti sadizem; Ray Milland mece z lopato zemljo na obraz svoje hudobne
zene, ki lezi, zvezana in z zacepljenimi usti na glini izkopanega groba; in zabavno poZasten
prizor, ko Peter Loore, zaripel pijanec, ki je pravkar zazidal svojo Zeno in njenega lju-
bimca, zaman sku3a odpraviti dva nezaupljiva straznika in ga hkrati preganja privid,
da se njegovi spektralni Zrtvi Zogata z njegovo odrezano, na vratu krvavedo glavo, ki leti
iz rok v roke in zaman kri¢e prosi usmiljenja.

»Mrzlac groza je na prvi pogled videti kot lirizem, ki se je medpotoma spotaknil; 3tevilni
kritiki so odklonili klasi¢ne primere te zvrsti kot nekaj, o &emer sploh ni vredno zgubljati
besed. MnoZice, ki imajo bolj zdrav instinkt in se odzivajo moderneje, pa so jih razumele.
Dogajajo se, kot »rapsodi¢ni« filmi, v oddaljenih gradovih, mlinih sredi mogvirja, pod-
zemnih laboratorijih. Njihovo dogajanje je, kot v »rapsodiénih« filmih, zaporedje spre-
vrzenosti in okrutnosti. Toda prizor za prizorom se odigrava mirno, mehko, pogasi, proti
viharnemu uéinku, ki je v naravi osnovne ideje in proti hrepenenju obéinstva, da bi
slednji¢ prislo do spopada, protesta, ogoréenja in groze. Med mirno, preudarno zagrefeno
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okrutnostjo in Eustveno »sprostitvijo« je postavljena bariera; to so v&asih ironi¢no indi-
ferentne frivolnosti; v&asih sijajni detajli elegantnega dekorja, obla&il in vedenja: in
véasih — denimo v Draculu Terenca Fisherja ali v Frankensteinovem maséevanju (Tha
Revenge of Frankenstein) nostalgi¢no oZivljanje viktorijanskega sveta. Obé&instvu se zde
grozote filma manj grozne kot &uti, da bi morale biti, in ta ob&utek brez&utnosti postane
mrzla, ironi¢na histerija, ki je sama po sebi vir moralne negotovosti. Tako obleZe v
Frankensteinovem mas€evanju brezbriZno na mizi dve ofesni jabolki s pripadajogimi vozli
Zivcev, medtem ko baron Frankenstein (Peter Cushing) s svojim asistentom mirno raz-
pravlja o eti¢nem vidiku tega, da bi svojim pacientom vzel popolnoma zdrave ude in jih
uporabil kot dele svojega Stvora. Kamera skrbno zapisuje razvijanje mozgan, ko jih spuste
iz platnene vrede v vré s sterilno tekoéino in ostuden rez poveZe rezilo giljotine, ki drvi
navzdol na nedolZen tilnik, z rde€im vinom, ki ga nalivajo iz vréa v dva kozarca v veselem
gostilniskem prizoru.

Mojstra in so-stvarnika tega sloga sta v Franciji Georges Franju in v Britaniji Terence
Fisher, le da ga ustvarja Franju zelo zavestno, Fisher pa intuitivno. Videti je, da prinasa
primerno katarzo tope moralne paralize, ki jo ob&uti &lovedtvo v zvezi z moderno vojno,
ki terja, da morajo civilisti trpeti mrzlo, racionalno planiran masaker nedolZnih moskih,
Zensk in otrok — ali pa pristajati nanj. Moralne in ideoloike spremembe naSega &asa
so pripravile ljudi do tega, da niso kdo ve kaj naklonjeni spontanemu moralnemu ogor-
¢enju in hkrati naglo pojemajo tradicionalne sadomazohistiéne sprostitve (pomislimo
samo, kako upada popularnost telesnih kazni in lisic, ali kako na $iroko se uporabljajo
anestetiki). Ljudje imajo danes manj priloZnosti »praviéno« sprostiti svojo okrutno Zilico,
pa se zafenjajo svoje krutosti bolj zavedati in jih bolj teZi. Zato se z uZitkom in olaj-
$anjem predajajo fantazijski sprostitvi, ki jim jo preskrbi zmerom ustreZljivi kino. Sadi-
stiéni ob&utki, ki so jih neko& obdutili predvsem do »hudobneZev«, prihajajo zdaj bolj
na povrije, posebno proti stranskim osebam, in se ukvarjajo z njim mirneje, ker gledalec
ve, da bi, &e bi ga vtaknili v uniformo, mogoée in verjetno bombardiral Zenske in otroke
in se Cutil pri tem znatno manj krivega, kot bi se moral.

Bombajski dobavitelji (The Stranglers of Bombay) Terencea Fisherja kristalizirajo dva zelo
sodobna pristopa k nasilju — ostro zavest eroti¢nega vznemirjenja, ki ga prinada, in
metodien pristop k mnoZi¢nemu ubijanju (tukaj evocira Resnaisov dokumentarec o naci-
stiénih unicevalnih tabori¢ih No& in megla — Nuit et Brouillard). Se bolj grozljivo je to,
da so morilci iskreni verniki, ki davijo po&asi, da ne bi uzalili predmeta svojega ¢edcenja,
boginjo mater Kali. (Zgodba sloni na resniénem dogajanju; izgovor, da davljenje ni »pre-
livanje krvi«, spominja na analogno argumentiranje inkvizicije, da je seZiganje Zivih krivo-
vercev v popolnem skladu s kriansko etiko in ideali.) Dvema udencema, ki sta tako
prostaska, da pobijata zaradi osebnega dobi¢ka, ne pa v vejo &ast Kali, izZgo o&i in
iztrgajo jezika; takoj potem leZita skréena na tempeljskih tleh in njuna obraza sta po-
dobna Zivim lobanjam. Ta dva Ziva ostanka spravijo v kletko za morebitno poznej$o rabo;
novi privrzenci bodo na njiju nemara izvedli prvo davljenje, ki jih bo uvedlo v red.
Pohabljanje in umore gleda od blizu ena izmed spremljevalk taboriiéa tega kulta (Marie
Devereux). Pri tem stisne v olitnem erotiénem vznemirjenju koleno in bok nekega sover-
nika; njeno obilno, razkrito poprsje pa prav lahko zbudi podoben erotiéen uZitek v po-
preénem gledalcu. Ujetnikoma v jeci meée suh kruh in vodo tako prezirljivo, kot bi bila
svinje in ju smehljaje se gleda, kako rijeta po blatu, da bi prisla do svoje hrane; njen
materinski kras je znova razgaljen pred njunimi praznimi oesnimi duplinami in ustvarja
nekakino ironijo: »ko bi to videla, bi ju muéilo; pa jima niti to ni dano«. »Muéilna«
tema se pojavi znova, ko priveZejo belega junaka (Guy Rolfe) k $tirim kolom, zabitim
v tla dvori3¢a v opoldanskem soncu; kot vedno dekoltirana, Marie mirno zliva hladno
vodo v pesek, da jo lahko vidi in sliSi, ne more pa je dosedi. Tema prsi in pohabljenja
odmeva v kipu same boginje Kali, katere vise&i seski so karikatura dekli¢inih prsi, vre-
tenasti jezik pa ji visi iz ust, kot bi se noréevala iz pohabljenja obeh gresnikov.
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Nicole Badal in Peter van Eyck v filmu LABIRINT Rolfa Thieleja (1959)

Toda tonovski na&in filma se pofasi spreminja do straino mrzlega prizora, ko se dvajset
ali trideset ubijalcev plazi h karavani specih trgovcev in popotnih, ki se zbude, ko za-
gutijo zanko okoli vratu. Ostanek dne mine tako, da nosijo trupla v plitev mnozi¢ni grob
in jih mirno spui¢ajo vanj, vendar jim poprej e razparajo trebuh, da ne bi napihnjeno
&revesje vzdignilo zemlje in izdalo, kje so pokopani. Film, ki so ga reklamirali kot »stran-
gloscope« (davilai-scope) je zgrozil celo samega reZiserja, ko si ga je 3el pogledat v
celoti.*

* Pri teh izvajanjih ne obravnavamo morebitnih uginkov erotiénih filmov in grozljivk na moralo
obé&instva. Morda pa velja pripomniti, da nismo z ni¢imer trdili, bodisi da izdajajo grozljivke posebno
pokvarjen okus ali da kvarijo ob¢instvo.
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SKRAJNO SPODOBEN UMOR

Ceprav so na%a izprijena eroti¢na sanjarjenja obi¢ajno tako otro&ja, da jih v resniénost
kratko malo ni mogode prenesti, je &ustvena sila, ki jih napaja, dovolj dinamigna, da
terja vsaj nekak3no parafrazo v dejanju. Ni¢ ni bolj zna&ilno za dana¥nje domotoZje po
nasilju kot to, da je bilo nedavno tega posnetih cela vrsta filmov o posilstvu in seksualnem
umoru. Med njimi so Bergmanov DEVISKI VRELEC, Viscontijev ROCCO IN NJEGOVI
BRATJE, de Sicovi DVE ZENSKI, Garfeinov NEKAJ DIVJEGA in Hitchcockov PSYCHO. Film
Ingmarja Bergmana je neprecenljiva reakcionarna 3tudija erotike; kazi jo samo
sentimentalni finale. Okolje je skandinavski srednji vek. Mlada devica (Birgitta Peterson)
jezdi v dragoceni obleki na sejem. Ustavi se in deli kosilo s tremi umazanimi kozarji; eden
med njimi je $e dedek. Zavist in njena nezavedna seksualna cholost spodbudita oba moska,
da jo posilita; decek ves zgroZen opazuje to podetje.

Bergman nofe odvrniti kamere od poteka posilstva; toda &e si ogledamo fizi¢ne podrob-
nosti tega dejanja, je Cisto nerealisti¢no lahko. Izredno ostudni u&inek tega prizora nastane
zavoljo seksualno-moralne polarnosti. Ves film prikazuje &istost in nelisost z izrazito &ut-
nimi podobami. Plavolasi sijaj Birgitte Peterson, njena bogato izvezena obleka, obsonéeno
jezero, mimo katerega jezdi — vse to je v Zivem nasprotju z blatom muzajocih se kozarjev
in njihove sokrivke, hudobne, umazane noseée dekle s krastao, ki jo je skrila v hlebec
kot sestavni del poganske kletve. Dobro in zlo nista ve¢ moralni abstrakciji, temved
prvotni lastnosti, fizicno stanje bivanja. To spremedavanje duha in &utnosti daje posnet-
kom v cape zavitega moskega telesa, ki lezi med belimi, mehkimi, odprtimi dekletovimi
stegni, nekak$no tragi¢no erotiko. V bliZnjem posnetku vidimo moskega, kako »prislu-
Skuje« svojemu uzitku in nenadoma se proti njegovi volji spustita na njegov obraz mir
in spoStovanje. Prihodnji bliznii posnetek prikaZe napeti obraz Zrtve; sonéni Zarek ga
obsije in osvetli in prikaze na njem uZitek, ki je njeno poslednje ponizanje. Ce bi Zivela
dalje, bi jo ta uZitek oskrunil; jasno nam predoé&i, kako brezosebnost nasega mesa poniZuje
srce. Ostudni poloZaj pozna trenutek nezemskega miru; pa se groza takoj spet povrne.
Surovez stoji ves osramocen in razocaran kraj svoje ponizane Zrtve in vlede hlade &ez golo
zadnjico, ki ji kamera privosci bezen, zasmehljiv posnetek.

Uzitek je bil brezpomemben, posilstvo je narekoval preblisk hudobije, zavisti. Ko izbruh-
nejo Custva omamljenega dekleta in zalne ihteti, nato pa divje tuliti, posiljevalec tega
ne more prenesti; utiSa jo s krepko vejo. In brz, zasmehljivo brz, je dekle samo 3e
truplo.

Pozneje prosijo kozarji za prenoci¥¢e na domu njenih starSev, ne da bi vedeli, kam so
zasli. Njena mati odkrije zlocin; oleta, neko¢ strogega kristjana, zgrabi spet mrzel, odloéen
poganski gnev in po obrednem oti¢enju posiljevalca ubije. V nenadnem besu ubije napol
po nakljugju tudi decka, ki je bil komaj kaj veé kot zgroZen opazovalec.

Skrusen od bolegine in kesanja krikne ofe v nebo po pojasnilo — in nenadoma bruhne
pri njegovih nogah ¢udezno na dan deviski vrelec. Razkrilo se je, da je vzorec dobrega
in zla zapletenejsi kot ¢utna metafora. Dekletova nezavedna seksualnost je pomagala spro-
ziti zlocin. Dekla, s katero je bil vase zaverovani ole strogo ravnal, jo je v kriti¢nem
trenutku zapustila. Posiljevalca sama na sebi nista bila hudobna — umor je povzroéil prej
njun sram in boj proti njemu, kot pa preragunljiv poskus zlo€in prikriti. O¢e na de¢ku
parafrazira zlodin obeh beracev na dekletu. Tudi &istost ima svojo krastaéo v hlebcu.
Po vsem tem je Cisti vir, ki privre na dan pred oletovimi nogami, hudo neprepriéljiv. Ko
bi ga obdutili kot bozje znamenje, da je dekle nekje, nekako Ziva in znova ¢ista, bi o&etovo
jobovsko predajo vsaj razumeli. Videti pa je, da je ta vrelec nekak3no metafizi¢no tolaZilo
in zato — ne pa morda zaradi slabo opravljenega dela pirotehnika ali rekviziterja — ga
obcutimo nekako tako, kot bi laterna magica Abta Voglerja — iz Bergmanovega filma
OBRAZ — znova zadela »¢aratic svoje sleparije.
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Gina Lollobrigida okoli
leta 1950

Japonski filmski strip-
tease

Veliko pomembnejSe kot ta prilepljena morala je dejstvo, da normalni gledalec skoraj
nujno simpatizira z ofetovo krvozeljno mascevalnostjo. Prisvojimo si zakon taliona »zob
za zob«. Film je nepozabna pridiga o potrebi po redu in zakonitosti, o erotiki kot hu-
di¢evem dejanju, tako zlem, da ubijanje in umiranje ni previsoka cena, & hole¥ pred
njim ubraniti svoje otroke, o €istosti kot &utni stvari. Zlo&in posilstva je vreden smrtne
kazni in veliko gledalcev bo pripravljeno ofetu odpustiti nezgodo z de¢kom. Torej nas
navsezadnje posilstvo globlje razbesni kot umor, deviStvo nam je dragocenej$e od Ziv-
lienja — brZ ko opustimo »razumno« stalii¢e, da spol v resnici ni kdo ve kako po-
memben. Ljubezen je ved kot igra; je tudi totalna vojna, v kateri ni izkljuéeno nobeno
grozodejstvo.

POROKA MED NEBOM IN PEKLOM

V filmu MODERATO CANTABILE zaslisi Jeanne Moreau, bogata Zenska, ki jo je zakon
brez ljubezni zdolgoéasil do nekak3ne Zive smrti — &eprav ima rada svojega otroka —
zategli, rapsodiéni smrtni krik dekleta, ki je Zrtev umora iz strasti. Ta zlodin jo tako
prevzame, da jo zvabi v nekak3no ljubezensko razmerje z delavcem v mozevi tovarni
(Belmondojem) in iz dna srca si Zeli, da bi iztisnil iz nje prav tak3en krik groze in
ekstaze hkrati. V tistem trenutku bi spoznala skrivnost srece, stanje veéne samopozabe
in potesenosti. Enako roti Emanuele Riva, dokaj hladna in neprijemljiva junakinja filma
HIROSIMA, LJUBEZEN MOJA svojega japonskega ljubimca za teden dni, naj jo pohabi,
napravi grdo, tako da nihée ve¢ ne bo razumel, kako jo je mogel kdaj kdo ljubiti. Rada
bi bila skaZena in poZgana kot Zrtve atomske bombe. V Mockyjevem filmu PAR prevara
Juliette Mayniel svojega ob&utljivega, pa nemara ne dovolj gospodovalnega moza z za-
peljivcem, ki se je loti namenoma robato, surovo in ceneno. V vseh treh primerih je
moski zgolj erotiéni objekt, rabelj, ki ga je dejansko izbrala Zenska sama.

Orgazmu velikokrat pravijo »la petite mort« mala smrt, uZitek premaga na jaz in pod
plaséem neznosti dobe celo sado-mazohistiéni ob&utki simboli¢no podobo. Poljub postane
nasilen kot ugriz in — kot pravi Jean Harlow Jamesu Cagneyu v JAVNEM SOVRAZNIKU,
da ga ljubi, ker je ubijalec, ki je potreben materinske neinosti — »Ti ne daje$, temvec
jemlje¥ in jaz bi te lahko ljubila do smrti«. V orgazmicni smrti ega se togost zavestnega
jaza razpusti in zdrkne v kaos nezavednega, kjer se zgubi ves obcutek za &as, prostor
in loéeno osebnost — ljubimca postaneta vecna, vesoljstvo v sebi, enotnost. Nasa neza-
vedna dufevnost napravi takinole enadbo: ekstaza = trajnost = smrt; enadbo, skratka,
ki jo poznajo religiozni mistiki. V »mali smrtic se zlijeta »smrt« in ekstaza. Zato je
»smrte v eroti€nem smislu na nasprotnem teéaju od smrti v dobesednem pomenu. Ostane
pa skupni element predaje in tudi nasilja.

Globina erotiénih obéutkov vsebuje hrepenenje po absolutnem — bodisi v predanosti,
vznesenosti ali trajanju; prepustis se do kraja. Ce govorimo o absolutnostih, ne mislimo
na abstraktne bitnosti, ki obstajajo v nekak3nih metafiziénih nebesih (ali peklu). Seveda
nastopi vznesenost samo na trenutke, trajanje je podvrieno nestanovitnosti, locitvam,
smrti in vsem drugim bozjim delom, katerih dedi¢ je &lovek; in »predanost« je relativen
pojem. Se zmerom pa so lahko absoluta v tem smislu, da znajo doseéi tolikino inten-
zivnost, da zazive v nadi dufevnosti kot ideal, upanje, spomin, zavoljo katerih so celo
najdalj$i in najbolj Zalostni presledki ne samo znosni, temve¢ vredni tega, da jih
dozivimo.

Viktorijanci so verjeli v te tri absolutnosti — cena, ki so jo pladali za to, pa je bila,
da sta jim kruto vladala avtoritarna tesnoba in ob&utek krivde. Danes se nagibamo k
temu, da ne verjamemo v nobenega izmed njiju. Nase »pomanjkanje zadrzkov« je v

‘resnici samo kompromis; z njim se skusamo zadovoljivo izviti iz puscobe in negotovosti,

ki nam ju nalaga na3e nepoznavanje erotike kot absoluta, ki je vanj zapletena vsa na3a
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osebnost. Nase poZelenje, ki je nada moé, ie spodkopano ne s prepovedmi, temveé s
skepso in zasmehom, racionalizirano na podlagi negotovih in nepovezanih teorij o tem,
da je custvena »zrelost« odsotnost »otro¢jih« obéutkov. To odsotnost pa lahko ustvarita
samo omejevanje in zadrZevanje. Resniéna zrelost je vzdrzevanje kar najboljiega ravno-
vesja med temi »otro&jimi« absoluti. Vse obsegajoa intenzivnost se ne zmanjsa, samo
njena osnova se povefa in zato postane stabilnejSa. Otrok je nezrel, ker more dozZiveti
samo eno custvo hkrati; odrasel ¢lovek pa lahko hkrati doZivi in spoji razliéne in na-
sprotne impulze v »razpoloZenja«, lahko zdruZi izraZzanje samega sebe s spoitovanjem do

Prizor iz filma LIJUBIM, LIJUBIS ... reziserja Alessandra Blasettija (1961)
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drugih in nadomesti sebiénost ali odvisnost s soéno dobrohotnostjo — ali bi vsaj moral
biti zmoZen vsega tega. Strast, mog in nasilje so bliznji sorodniki — zato so pri erotiki,
prav kot povsod drugod, prvi¢ nujno potrebni in drugié neizbezni morala, disciplina
in zadrzki te ali one vrste. VpraSanje je, kak$na morala, kak3na razporeditev idealov
in tabujev utegne povzroditi pri ljudeh, katerih znaéaje bo oblikovala, najmanj prikraj-
$anj in trpljenja.

Prav tako resno podcenjevanje erotike in strasti zagreSe tisti »racionalisti«, ki ne vidijo,
da je fizi¢ni uZitek samo del erotike in si domisljajo, da je »svobodna ljubezen« sama
na sebi vesoljno ¢udodelno zdravilo. Ne obéutijo pa¢ melanholije, ki je neizbeZno pove-
zana s kontracepcijo ali tragi¢nega podtoka abortusa. V&asih se celo povzpno do laznega
prepric¢anja, da takSna mracna ¢uda, kot so umetna oploditev, evgeniéni programi in
moznost prisilnega naértovanja druzine, ne nalagajo prizadetim nobenega ustvenega na-
pora, ki ga ne bi mogli odstraniti z nekaj pametnimi besedami.

Videti pa je, da so zalele sociologija, antropologija in psihologija, posebno pa e psiho-
analiza, ustvarjati dokaj veljaven, objektiven jezik za izrazanje vse globine, nasilnosti in
zapletenosti nasih src in tako zagotovile nekakino »uravnoteZeno srediide«, ki se uve-
ljavlja enako uspe3no proti surovo »znanstvenemu«, pristopu kot proti iracionalnim
dogmatikom, pa tudi proti nadutemu »razumevanju« in »zdravi pameti« sredi med obema.

V TRENUTEK ZAJETA VECNOST

Ljubezenska zgodba, ki hode biti globoko eroti¢na, ne sentimentalno romantiéna, mora
ustvariti posebno seksualno intenziteto. To doseze s tem, da potrdi neseksualno integriteto
obeh individuov, da prikaZe %irok razpon in tefo njunih Zivljenj in lojalnosti, neizbezne
notranje prepreke, ki jih ustvarjajo represije (krivda, strah), in ambivalence (sovrazna
ljubezen) in pa vsaj nekaj bioloskega konteksta erotike (smrt, samota, &as, razmno-
Zevanje).

Visek DVOBOJA NA SONCU je skoraj 3olski primer za glohoko erotiéen film. Lewt (Gre-
gory Peck) je razdrl Pearlino zaroko z bratom (Joseph Cotten), dekle zapeljal in zavrgel
in je iz slepega negativnega ljubosumja ustrelil najprej njenega prvega priletnega zarogenca
(Charles Bickford), zdaj pa 3e svojega brata. Pearl jezdi v pustinjo, kjer se Lewt skriva,
da bi ga ubila. Drug drugega smrtno ranita in Lewt, ki ga je rana nenadoma resila do-
tedanje sebiénosti, spozna, da jo ljubi. Pokli¢e jo in dekle se s tezavo vlede skozi prah,
da bi se mu v smrti pridruZila. Njeno zvijanje in plazenje mimo skal, da bi dosegla svojega
demoniénega ljubimca, je prav tako orgazmigno kot nabrekli vifek »smrti iz ljubezni«
(Liebestod) in enako presenetljivo kot elizabetinski monolog. Smrt, eroti¢na »smrt« in obo-
jestransko sado-mazohisti¢no sovradtvo, so orkestrirani v en sam prizor, katerega atmos-
fera je tako gosta, da bi jo lahko rezal. Lewt umre nekaj trenutkov prej kot Pearl in vsi
gledalci si obupno Zele, da bi mu sledila v smrt. Njuna zgodba postane indijanska legenda
in na kraju, kjer sta umrla, vzcveti kaktus z rde€im cvetom, simbol zdruzitve moskega
in Zenske, podoben Sipku in roZi, ki vzcvetita na grobu ljubimcev v angleki ljudski pesmi.
Ado Kyrou opisuje v svojem enciklopediénem delu o LJUBEZNI IN EROTIKI V FILMU prav
tako lep prizor iz drugega filma Kinga Vidorja, tudi z Jennifer Jones v glavni vlogi. V
RUBY GENTRY se ljubimca vozita v odprtem avtomobilu po pesku, tik ob oceanu, ki jima
namaka kolesa. Vse hitreje vozita: v boju z vetrom, ki ga povzro€a njuna hitrost, mogki
in Zenska umolkneta; skupaj sta. Hitreje, $e hitreje. V nekak3ni eroti&ni blaznosti spegita
po tej neskonéni obali, zatakneta prestave, splezata zadaj na sede¥a, se objameta in do-
pustita, da ju njuno demoniéno vozilo zanese dale¢ ven med valove.
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festivali

avellino

fdvoboj

na filmski levici

stanka godnic¢

Neorealizem je postal pomembno poglavje filmske
zgodovine, torej filmske preteklosti. Njegova dedi-
$¢ina pa je bolj Ziva in aktualna kot zapuséina mar-
sikatere druge filmske smeri, vsaj v njegovi domo-
vini. V duhu neorealistiéne dediséine se je izobli-
kovalo filmsko stremljenje, ki so mu privrienci
nadeli ime »novi neorealizem« in se z zanimivim,
idejno dokaj trdno izoblikovanim prispevkom ogla-
$a v zmesnjavi mnenj in pogledov na tako imeno-
vani politiéni film.

Novi neorealizem ni véerajinja domislica. Ze dva-
najst let zaporedoma mu je posvefen svojevrsten
festival v eni najrevnej$ih in najbolj zaostalih po-
krajin italijanskega Juga, v irpinskem mestecu Avel-
lino, kjer za njim trdno stoji predvsem mlada 3tu-
dentovska publika. Na povabilo organizatorja, €lana
selekcijske komisije, €lana Zirije, skratka Alfa in
Omege avellinskega festivala prof. Camilla Marina
smo lahko lani v decembru poblize spoznali to na
zunaj skromno, a po vsebini zanimivo in bogato
filmsko prireditev.
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Z italijansko filmsko in filmsko politiéno avant-
gardo se lahko sre¢amo na marsikaterem festivalu.
Se najblizje stike z njo sta nam doslej dajala fe-
stival v Pesaru in zadnja leta simpozij italijanskih
in jugoslovanskih filmskih delavcev v Lovranu. Po-
vsem oseben, a vendarle zanimiv je vtis, ki ga na-
redi na udeleZzenca okolje teh filmskih sreéanj. Pe-
saro in Lovran sta udobni, Ze kar svetovljanski in
odprti turistiéni mesti. Avellino pa je kraj sredi
dezele, ki je poosebljenje tiste Zivljenjske, eksistené-
ne in socialne stiske, katera nujno vodi v protest
proti od vsepovsod pritiskajoéim druzbenim krivi-
cam. Ceprav le#i v zaledju turistiéno razgibane ne-
apeljske obale, do njega 3e ni segel blazilni eko-
nomski vpliv mednarodnega turizma. In &eprav jim
nekaj na novo zgrajenih hotelov, predvsem pa na
novo speljana avtomobilska cesta obljubljajo nekaj
turisticnega blagoslova, ne prekinja zloZno hribo-
vite panorame deZele dale¢ naokoli noben tovarni-
ski dimnik. Ob novi avtomobilski cesti se vrste raz-
padajofe kmetije in pristave, tudi bolje ohranjene,



a brez znaka Zivljenja. Morda ga je pregnala prav
nova cesta. V okoliskih vasicah najde izletnik s
polknami trdo zaprta okna in vrata, potepajoée se
kuzke, gruée otrok, véasih kaksno samotno dekle
ali Zeno — moskega pa skorajda lahko isce z luéjo.
Sli so za delom na italijanski Sever, v Neméijo, &ez
morje. Mnogi se niti oglasajo ne veé. V mestu sa-
mem pa je mladine veliko. Predvsem 3tudentov.
Cim dlje Studira$, pa s $e tako skromnimi sredstvi,
tem kasneje te neposredno zadene spoznanje, ki si
ga Ze ves cas s strahom priéakoval: zate ni delov-
nega mesta. Uresniéena pravica do dela je ena tistih
osnovnih pravic, ki jo ljudje v teh krajih najtezje
pri¢akujejo. »Bezite no, mislite, da smo pri nas res
tolikini lokalpatrioti? Cisto vseeno je, katero mesto
je sredise province, &e gre zgolj za &ast. Toda v
administrativnem sredis¢u je toliko in toliko veé
moznosti za zaposlitev v driavnem aparatu.. .«
Tako nekako so komentirali kalabrijski prepir za
pokrajinsko sredisce.

Vsaj kot beZen opazovalec mora$ doziveti tak3no
zZivljenjsko stisko, da bolje doumes skrajnosti pro-
testa proti njej in bolje ceni$ zavest, da se kakrsna-
koli skrajnost ne sme naseliti tudi na podroéju
umetnosti, ustvarjalnosti. Avellinski festival kot
umetniska manifestacija odklanja skrajnost destruk-
cije, zanikanja vsega, kar je bilo v sedmi umetnosti
cdosefeno, odrekanje dediséini in oZenje ustvarjal-
nega dejanja na zgolj politiéno dejanje. Zavzemam
se za tako imenovani politiéni film kot za ustvar-
jalni, umetniski prispevek k politiénemu boju. In
ker je prepri¢an, da je v tem pogledu neorealizem
prevzel eno vodilnih mest v preteklosti, se vraga k
njegovim idejnim tradicijam, ne da bi ga hotel v
danasnjem filmskem snovanju muzejsko restavrirati
v prvotni obliki.

Ceprav tudi taki pogledi ne ohvarujejo pred vsemi
poenostavljanji, je usoda filma kot ustvarjalnega
akta vendarle polozena v varnejse roke, kot pa so
roke in glave razvnetih skrajneiev, ki odklanjajo
sleherno burioazno estetsko dediséino, se od nje
hote odmikjao v golo registrativnost in ob pogledu
k sosedom z nestrpnim razocaranjem priéakujoéih
obsojajo »ndeviacije« v Zivljenju in ustvarjanju onih,
za katerimi je pot v revolucijo Ze uvhojena. (Zani-
miva je bila v tem pogledu avellinska »usoda« jugo-
slovanskega prispevka, ENAJSTA ZAPOVED Vanéa
Kljakoviéa. Nobenega od mladih gledalcev iz teh rev-
nih krajev ni npr. motil za nase razmere nadpopreé-
ni, za njihove pa zagotovo »nesocialisti¢ni« standard
okolja, v katerega je postavljen film. Mnogo bolj
jih je zanimalo soolenje stare in mlade generacije,
ki skozi pubertetno eroti¢no igro razkriva tudi etig-

Prizor iz Kljakoviéevega filma ENAJSTA ZAPOVED, ki je bil
predvajan na festivalu v Avellinu (na sliki Dragomir Beo-
jani¢ in Vesna Malohodzié)

Filmski debut neapeljskega refiserja Pasquala Squitierija
JAZ IN BOG (lo e Dio)

Prizor iz filma POLETJE S CUSTVOM
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ne odnose. Ob meséansko razko$je v stanovanju
biviega borca so se »spotaknili« Sele gledalci na
interni projekciji za €lane filmskega kluba v Neap-
lju, ki gotovo sodijo med »zgornjih deset tisoé«.)
Avellinski filmski program je v pogledu definicij
in vloge sodobnega angaZiranega filma dopolnil zo-
zen izbor, ki so ga italijanski gostje predstavili
letos v Lovranu. Dopolnil ga je tudi z deli jugoslo-
vanske in drugih socialistiénih kinematografij, ki
jim je festivalska Zirija izrekla priznanje. Italijanska
programska dopolnitev je predstavljala tudi kvali-
tavitno jedro festivala, obenem pa je dajala poante
za sproséeno in zelo razvneto debato, ki se je v
obliki dialoga med ustvarjalci in gledalci razvijala
po vsaki predstavi.

Mimogrecde Se to: zelo tezko je razumeti organiza-
cijsko shemo avellinskega festivala. Ceprav je sedez
prireditve v Avellinu, je v njem kaj malo predstav.
Vrstijo se v Stirih, petih okoliskih mestecih in ni-
kakor ne mores videti prav vseh filmov, ki so na
programu. Prirejanje predstav je v marsié¢em po-
dobno filmsko-politié¢nemu rebusu. Kajti kakor hi-
tro napovedani film zadisi preveé po levici, krajevna
birokracija Ze najde vzrok, da zavleée izdajo dovo-
ljenja za filmsko predstavo ali se oprime kaksnega
drugega trika. En program smo zaradi takinih rese-
vanj uvgank gledali kar v avli nekega avellinskega
hotela . . .

Po vsem tem bi kdo utegnil sklepati, da gre v avel-
linskem primeru za ohlapno organizirano, provincij-
sko prireditev. Resnica je povsem drugaéna. Nespo-
ren cdokaz za ugled festivala je Ze sam sestav Zirije,
ki podeljuje priznanja »Zlati Laceno«: ée bi se di-
rektorju kateregakoli festivala posreéilo zbrati za
Zirijsko mizo ustvarjalce tak3nega slovesa, kakrs-
nega imajo npr. Michelangelo Antonioni, Pier Paclo
Pasolini, Carlo Lizzani, Nanny Loy, pa Se nekaj nié
manj znanih scenaristov, kritikov in publicistov, bi
se olajfano oddahnil. Camillo Marino pa mora se po
dvakrat na dan na kvesturo, da zagotovi dovoljenje
za predstavo, in — prepri€ana sem — iz svojega
Zepa plagevati bencin za Studentovsko skrpane avto-
mobile, s katerimi je njegova »mlada garda« vselej
na voljo krogu festivalskih gostov.

Sicer pa za festival govori njegov program. Ob tujih
prispevkih se ne bi ustavljali, éeprav je med nagra-
jenimi filmi tudi nagrajena Enajsta zapoved, paé
pa verjemimo Ziriji, da je delila priznanja tistim
delom, »ki v najveéji meri izraZzajo najbolj humane
in miroljubne ideje nade druzbe«. Ustavimo se ob
£teviléno najbolj moénem italijanskem prispevku,
ki ga lahko z mislijo na njegov politiéni cilj in
ustvarjalno potenco razdelimo v tri skupine: v izra-
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zito politi¢ni film, ki se odreka filmsko estetskim
posegom v snov in jo zgolj registrira z ozirom na
njen politi¢ni pomen; v angazirani politiéni oziroma
druzbenokritiéni film, ki zavest konkretne angazira-
nosti in druibenokritiéne aktualnosti predpostavlja
pravilom filmsko estetskega oblikovanja; v politié-
no oziroma druzbeno alegoriéni film, ki mu je poli-
tiéna opredeljenost zgolj izhodisée za neodvisno, od
druzbene konkretnosti neobremenjeno ustvarjalno
snovanje.

V prvi skupini so se nam predstavili na ozki trak
posneti dokumentarni filmi (videli smo jih tudi Ze
v Lovranu) IL CONTRATTO (Sporazum) Uga Grego-
retija, URUGUAY: GUERRIGLIA URBANA (Urugvaj:
meséanska gverila) Romola Scavolinija in AL
FATAH Luigija Perellija. Vsi trije dokumen-
tarci so posveéeni upornistvu, boju za nove
druzbene in socialne oblike v razlicnih okvi-
rih: v okviru sindikalnega gibanja, v okviru
politiéne opozicije in v okviru oboroZene po-
litiéne ilegale. Ne gre jim za filmsko oblikovano
sporoéilo, saj so za to vse predolgi in preohlapno
montirani, celo okorno posneti, pa¢ pa za &im na-
tanénejsi zapis nekega, za pripravljajoo se revolu-
cijo pomembnega dogajanja. Prvi govori o velikih
stavkah italijanskih delavcev najprej na severu in
nato na jugu ltalije konec leta 1969. Drugi o 3tu-
dentovskih in me3éanskih demonstrativnih izbruhih
v Urugvaju, tretji o organizaciji in akcijah Palestin-
cev. Kamera in filmski trak sta jim vsebini podre-
jeno sredstvo. Ker pa so zato pravila filmskega ob-
likovanja v njih dokaj zapostavijena, izgubljajo
tudi nekaj zanimivesti in privlaénosti v osnovnem
namenu seznanjanja gledalca z dogodkom oziroma
dogajanjem.

Druga skupina je filmsko zanimivejsa, &eprav je v
ustvarjanja. Zdi se mi, da je njen znagilen predstav-
nik Francesco Maselli s filmom ODPRTO PISMO ve-
€ernemu listu, s kritiéno upodobljeno laZzno angaizi-
ranostjo naprednega kroga italijanskih intelektual-
cev, ki se z besedami zavzemajo za revelucionarno
akcijo, z dejanji pa ji, vklenjeni v navade udobnega
malomeséanstva, neradi, skorajda neprostovoljno
sledijo. V to skupino bi Stela tudi filmski debut
neapeljskega reZserja Pascuala Squitierija JAZ IN
BOG, ki zagenja v oitnem duhu neorealizma slikati
podobo eksistenéne in socialne stiske juZnega itali-
janskega podezZelja z duhovnikom-proletarcem kot
osrednjim junakem, potem pa se prelomi v Sokant-
no agresivno alegori¢no podobo avtorjevega, ne ju-
nakovega videnja izhoda iz nje: v krvavi obradun.
Tu pa je Sibkost dobro zastavljenega filma, kajti ob-



Najzanimivej$i film avellinskega festivala je bil IZOBCENEC (Drop out) reziserja Tinta Brasa

raéun zadene socialno prizadete, ne pa povzrodite-
ljev njihove prizadetosti. Zadene jih zato, ker so se
odvrnili od junaka, ker niso priznali njegovega revo-
lucionarnega hotenja. Filozofija, da so tudi neosve-
$¢eni in mlaéni cokla na vozu revolucije, je postav-
ljena na kaj majave, celo nehumane ncge. Gledalci
so to reziserju razloéno povedali.

V tretjo omenjeno skupino je v Avellinu sodil film
CIAO, GULLIVER, ki je spopad s pritlikavostjo duha,
katerega bije nadarjen televizijski novinar in je kot
posameznik v njem seveda obsojen na propad, sli-
kovito ponazoril z utrinki z liliputanskega potovanja
starega klasiénega Gulliverja in tudi poudaril, da
ima vsak Gulliver v spopadu s pritlikavostjo zago-
tovljenega naslednika.

Nekje ob strani je ostalo POLETJE S CUSTVOM, film
z dokaj tradicionalno in tudi tradicionalno upodob-
ljeno ljubezensko zgodbo. Njeno kriti€no ost nam
lahko nabrusi le sentimentalni podtekst filma o ka-
pitalistiéno-mes€anski druibi in njeni prisili nad po-
sameznikom, da prevzame njene ustaljene forme in
s tem razvrednoti prvinskost, iskrenost svojih
Zustvovanj v okvir prilagojenih norm. Poroka mla-
dih ljubimcev je v filmu poantirana kot poraz njune
individualnosti, neodvisnesti.

Daleé najbolj zanimiv film avellinskega programa je
bil izrazito alegoriéen, igriv, iskriv, na globokem
poznavanju klasiéne in sodobne filmske govorice,
razvnetosti temelje¢ film DROP OUT (lzobéenec) re-
¥iserja Tinta Brasa. Fabulativno lahko film zelo zo-

zeno predstavimo kot podobo nenavadne &ustvene
zveze med pripadnikoma skrajno nasprotnih si raz-
redov — princese in iz noriSnice pobeglega pote-
puha — ki je spri¢o kontrastnosti obsojena in pre-
ganjana. Custveno je film mnogo bolj razélenjen.
Skozi prispodobe, izposojene od sodobnega antigle-
daliséa oziroma gledalis¢éa absurda, a filmsko po-
vsem samostojno upodobljene in povezane, sledimo
obtozujofemu razmiiljanju o nujni odtujenosti druz-
bi, kakrina je, o svetu svobode in Zustvene iskre-
nosti, ki ga za kratek &as omogoéi le odlocen pre-
lom z vsem, kar se nam v druzbenih okvirih zdi
»normalno«, »nspodobno« in »logiéno«, o nasilju, ki
je pripravljeno takoj uniéiti takino nekonvencional-
no predrznost, o éudoviti svobodi, ki jo prinasa od-
rekanje dobrinam burioazne druibe vkljuéno z ra-
zumom. Ce bi rekli, da je DROP OUT moderna film-
ska ponovitev Beraske opere, bi nemara vsaj pri-
blizno zadeli njeno sveZo posebnost, seveda pa je
treba upostevati, kaj je Brecht prinesel v svet gle-
dali¥éa in vizualne kulture v svojem é&asu novega.
Ce dodam 3e to, da je po nagrado, ki si jo je za
glavno vlogo v filmu DROP OUT ob strani Vanesse
Redgrave prisluzil, Franco Nero prisel v podezelski
kinematograf med tako reko&é anonimno publiko,
brez posebnega upanja na kdo ve kako Siroko pub-
liciteto zaradi tega, za zvezdnika nenavadnega kora-
ka, dodatek ni napisan zaradi pripisovanja monde-
nih zvezdniskih skomin tej sveZi, nekonvencionalni
filmski prireditvi. Dodatek bolj govori v prid nje-
nemu kvalitativnemu in idejnemu ugledu.
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amaterski
film

Sola

kiubi

Ker je uredniitvo revije Ekran zadnje &ase prejelo veéje 3tevilo &lankov s podroéja kino-
amaterizma, ki niso le polemiéni, temveé véasih tudi neprijetno Zoléni, se je odlogilo za
pogovor ob okrogli mizi o problemih amaterskega filma. Registriral naj bi trenutno stanje
slovenskega amaterskega filma. Mnenje urednistva je bilo, da nesporazumi izvirajo iz raz-
li€nega pojmovanja estetike amaterskega filma. Razgovor pa je pokazal, da kinoamaterje
teZijo predvsem organizacijska in vsebinska vprasanja njihove organizacije.

TINE ARKO

V svoji razpravi se hofem omejiti na misli, ki so bile Ze objavljene. Ce pogledamo, kaj je
jugoslovanski in slovenski film danes in ga primerjamo s tistim pred petimi, desetimi
in vet leti, vidimo znaten napredek. Zakaj poudarjam to? Zato, ker bi ob teh polemikah
lahko marsikdo, ki jih spremlja od strani, rekel, da je nas amaterski film nekaj bolnega,
kar se ne more razvijati, skratka nekaj tuberkuloznega. Da to ni res in da je rast stalna,
je pokazal zadnji republiski festival. Tudi v zvezi Jugoslavije Ze dlje éasa opazamo, da so
doloéeni filmski izdelki na dostojni vigini, konkurenéni doma in v svetu, seveda so pa tudi
drugi izdelki, ki Sepajo. Rekli smo, da bomo prve pospesevali, drugim pa posveéali veé
skrbi kot doslej. Poudarek je na tehniki, a vazne so tudi druge reéi.

MAKO SAJKO

Ce prav razumem, se pravkar ubadamo z nekakinim globalnim problemom amaterskega
filma v Sloveniji. Potemtakem moramo najti izhodisée za nadela, po katerih bomo usmer-
jali nadaljnji razvoj te dejavnosti.

Amaterski film je na tako vainem razpotju, da je ta razgovor premalo in bo potrebna
stalna oblika medsebojnih posvetovanj.

Ce posefem nazaj, se mi zdi, da je bil predvsem en moment odloéilen za amaterski film
v odnosu do ostalih filmskih zvrsti — moment omejenih izraznih moznosti filmskega ama-
terja. Filmski amater-eksperimentator cesto naleti na omejitve. Ko ne bo veé teh ome-
jitev, bo filmski amater z razpoloiljivo tehniko zmoZen ustvarjati filme, enake profesio-
nalnim, &eprav to najbri ne bo njegov glavni namen. Takrat tistega jezu med amaterizmom
in profesionalizmom, ki ga je amater dostikrat s tezavo premostil, ne bo ved. Seveda bo
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amaterski film kljub temu imel svoja pravila in svoje naloge in tudi svoj krog gledalcev.
Lahko reéemo, da bo eksperimentiranje na podroéju amaterskega filma bistveno drugaéno.
Moznosti bodo veéje, zato pa bodo tudi naloge zahtevnejse.

Opozoril bi na znaten premik, ki smo mu pravkar pri€éa — na prestrukturiranje kulture.
Temu primerno moramo razvijati nase dejavnosti v prihodnje.

Mehanizmi, ki trenutno delujejo na podroéju amaterskega filma, so zastareli in sedanje
organizacijske oblike — to je bilo ugotovljeno tudi na zadnjem festivalu amaterskega
filma — ne ustrezajo veé. Neobhodno potrebno je torej, da zaénemo razmisljati kako
z novimi oblikami razvijati amatersko filmsko dejavnost. Pripomnil pa bi, da tista ama-
terska filmska dejavnost, ki je pod ingerenco sklada za pospesevanje filmske dejavnosti
sektorja filmske vzgoje, vidno bolje deluje. To pomeni, da je povezava s filmskim skladom
interesantna. Potegniti bi morali linijo od profesionalnega do amaterskega filma, in ob
trenutnem prestrukturiranju kulture najti pameten sistem razvoja za prihodnjih pet let.
V Sloveniji bi morali priti do sinhronizacije ne samo med profesionalnim in amaterskim
filmom, temveé tudi med filmem in televizijo. Mislim, da je to moZno. Dejstvo je, da
zunaj obstajajo televizijske postaje, ki delajo samo na 8 mm traku, pri nas pa — tako
trdijo — to ne gre. Mar ni to neke vrste komoditeta? Seveda, ker so vse naprave sedaj
prirejene za 16 mm trak, bi uvajanje novega traku povzroéilo nekaj teZav, vendar gre
razvoj v to smer, da si vsaka moénejsa organizacija Ze lahko privoiéi lastno TV postajo.
V tej situaciji, ko stoji televizija kot trdnjava zase in se je vsi ti problemi okoli nje od
amaterskega do.profesionalnega filma ne ti¢ejo, jo bomo morali na to ostro opozarjati,
ée hofemo dosedi z njo ustvarjalno soZitje.

Imel sem priloZnost spoznati Foto-kino zvezo Slovenije na eni strani pa mehanizem delo-
vanja mladinskih in pionirskih klubov na drugi strani, pa sem videl, da organizacije
mladih klubov, $e neokostenelih, delujejo dosti bolj enotno, sistematiéno in strokovno,
ker se znajo bolj opreti na pomo& profesionalcev. Ok razmisljanjih o prestrukturiranju
obstojeéih mehanizmov se lahko okoristimo z izkuinjami Zveze mladinskih in pionirskih
klubov Slovenije.

SRECO DRAGAN

Amaterski film se je kot eksperimentiranje razvil v taki meri, da se moramo res pogo-
voriti, kako bi zazivel tudi prek projekcij. Zvezni in republiski festivali to onemogocajo.
Ce pa bi nadli primerne oblike prikazovanja, bi odpadli veéni spori z doloéenimi insti-
tucijami. Eksperimentiranja festivali ne dopuséajo veé. To se je videlo na festivalu v Ljub-
ljani, ko so hili prikazani samo tehniéno dovrieni filmi.

TONI TRSAR, urednik revije EKRAN

Film mora delovati, in zaviranje tega procesa ni pozitivno. Zaviranje se pojavlja pri nas
¥e od Aé&imoviéa, Preglja, Rozmana dalje do danes in iz tega izvirajoéi spori trajajo Ze
Zest ali sedem let. Morda bi se pogovorili o tem, kako v okviru nekega SirSega filmskega
avditorija najti moZnost prikazati amaterski film kot filmsko blago, ga kot takega pravilno
vrednotiti in doseéi, da ga bo tudi Zirija pravilno ocenjevala. Zato je pristojna in poklicana
predvsem Foto-kino zveza, ki je tudi dotirana za te namene. Na drugi strani je rainteresi-
rano tudi drustvo filmskih delavcev, da pokaZe svojim &lanom, kak3en naraséaj se prav-
zaprav obeta. Ne gre prezreti, da dobrien del nasih amaterjev dela tudi profesionalno
( Aéimovi&, Kriznar, Rozman).

V imenu uredniskega odbora revije EKRAN lahko izjavim, da je Ekran pripravljen podpreti
tako pobudo. Vsa leta smo predvajali filme nadih avtorjev, & so nas prosili za projekcijo,
in to na nade stroike. Pobuda je morala priti od avtorja. Vprasanje, ali bi se Ekran pri-
kljugil temu projektu, je torej s tem razreseno.
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Pri tem pa naletimo na drug problem, ki je $irsi tako z organizacijskega kot tudi s povsem
filmskega aspekta. Antagonizma med Foto-kino zvezo in drugagno usmeritvijo, ki je manj
Zablonska, komunikativna, bi ne smelo biti. Po mojem mnenju je nadaljnji potek te zamisli
oziroma ves razvoj dejavnosti, ki ji je ta zveza okvir, odvisen od Foto-kino zveze. Danes
je tezko govoriti o tem, kaj film je v takem smislu kot nekog, ko je bilo vse &isto jasno.
Novi val (Godard) pa je zadeve tako spremenil, da moremo govoriti samo o Stevilnih
smereh sodobnega filma. To velja prav tako za amaterski film, ki je zaradi svobode, kakrino
uZiva, vendarle vsaj s svojimi najbolj$imi stvaritvami avantgarda, ki vpliva tudi na pro-
fesionalni film.

Ce bi organizacija, ki jo to zadeva, resni¢no vedela, kaj in zakaj je, ji ne bi preostalo
drugega, kakor da bi vztrajala pri svojih pravilih in vse drugo, kar ne sodi v ta okvir,
puiéala vnemar. Ce to drii, tedaj nastane problem, ki je prisoten Ze najmanj deset let:
vsaka Zirja se mora spopasti z vprafanjem, ali naj spostuje pravila ali ne. Kolikor vem,
jih nismo spostovali, sku%ali smo se znajti v situaciji, ko nas je nekdo presenetil s svojo
ustvarjalno avanturo. Tu je problem amaterskega filma in konec koncev problem filmske
kulture v Sloveniji nasploh. Ne smemo pa vztrajati pri antagonizmu. Zavedati se moramo,
da veéina ljudi, ki ima 8 mm ali 16 mm kamere, vendarle ustvarja, ne da bi s tem hoteli
izraZati neki svoj svet, sebe; to delajo pag iz veselja in z Zeljo za ¢im lepSo sliko, za
tehniéno popolnost. Sem za to, da priznamo tovrstno ustvarjalnost, tako kot zasluZi in ji
v okviru zveze in naSega filmskega prostora zagotovimo pogoje, da se polno razcveto vsi
cvetovi.

JANEZ HORVAT

Predvajanje filmov na Slovenskem nasploh je mo& najbolje organizirati s klubskimi veéeri.
Na Jesenicah imamo lepo dvoranico za 60 do 80 obiskovalcev in nam je to kar lepo
uspelo. Primerno dvorano imajo tudi na Ravnah. Konec koncev pa razumem tudi Foto-
kino zvezo, da republiske festivale organizira po pravilih UNICA, ker hoée te filme pad
prikazati na festivalih, ki jih prireja UNICA; samo to mi ni v3eé, da se tako strogo drii
samo njenih pravil. To se ofitno izkaZze pri ocenjevanju filmev. Vsak é&lan Zirije oceni
film po svoji presoji; po konénem izracéunu dobi film doloteno Stevilo tock in lahko se
zgodi, da je slab3i film dobil veé to¢k kakor drugi, ki je boljsi. Da dobi nagrado tisti, ki
to res zasluzi, pomaga razgovor. Tako smo prakticirali na Jesenicah in uspeh ni izostal.

MIRJANA BORCIC

Ze leta deluje v Ljubljani klub ljubiteljev filma, ki tretjino svojega programa posve&a
projekcijam filmov jugoslovanskih kinoamaterjev. Obisk je izredno dober. Torej amaterski
film ima svojo publiko. Vendar pa vsi kincamaterji predvajanja filmov ne cutijo kot
potrebo in nujo. Z malo velje bi se tudi to uredilo. Dogovarjali so se ze v Pulju z organi-
zatorji JUFICO, ki naj bi organizirala mreZo predvajanja predvsem amaterskega domaéega
in tujega filmskega programa, posnetega na 8 in 16 mm filmski trak. Taksno sooanje
z domado in tujo bero pa bi obenem bil tudi del Studija amaterjev.

Preimenovanje Foto-kino zveze nima pomena. Dvomim, da bi se s tem kaj izholjsalo.
Stvari je potrebno urediti v zvezi sami.

Vzrok je &isto preprost. Foto-kine zveza je demokratiéna oblika organizacije, v kateri
naj bi vsakdo imel moZnost ustvarjati. V resnici pa zveza zaradi pravil UNICA, ki jih je
sprejela, izgublja kontakt s terenom. Pri tem pa gre za pravila, ki so v svetovnem merilu
Ze zastarela.

Mislim, da bi bila potrebna tudi lotitev Kino zveze od Foto-kino zveze. S tem aktom bi
dokila kincamaterska dejavnost drug pomen.
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Minus za nas je ravno v pomanjkanju idejnega programa in v prevelikem vztrajanju na
operativnosti. Zadnjih osem let sem bila na vseh posvetih Kino zveze, a o idejnih pro-
blemih se nismo nikoli pogovarjali, ker smo prekmalu obtigali pri tistih 80—100 tiso&ih
dinarjih, ki jih je potrebno razdeliti.

TONI TRSAR

Menim, da so festivali UNICA najbolj stupidni festivali. Take so pisali v mnogih Easopisih
dovolj ugledni in vplivni ljudje. Slovenska Foto-kino zveza se 3e sklicuje na njihova pra-
vila. Filmi, ki smo jih poslali na festivale, in to dobri filmi, v tem okviru sploh niso mogli
prodreti in UNICA je nam vsem postala meé nad glavo. V Jugoslaviji se je zadnjih Stiri
ali pet let izoblikovala posebna filmska atmosfera iz nekega naturalizma v kulturi nasploh.
Iz take duhovne klime se poraja neko drugaéno razumevanje tudi amaterskega filma in kot
smo se zadnjih pet let upirali vsem dogmam, tako se upiramo tudi dogmam UNICA in
Foto-kino zveze. Podoba je, in tudi danasnji razgovor kaze tako, da se slednja vendarle
nekoliko odpira vplivem od drugod. Vseeno pa ne bi hilo prav usmerjati razgovor tako,
da je za vse, kar ni prav, edini krivec Foto-kino zveza Slovenije. V tem slovenskem pro-
storu imajo mladi ljudje — amaterji vso mozZnost, da s svojimi idejami prodro v delovanje
Foto-kino zveze in vplivajo na njeno delo. Mislim, da bi bilo nesmiselno obtoZevati tudi
sebe, ker polozaj ne bo ni¢ drugaden, dokler ne bomo mislili na to, kako bi na Slovenskem
ustvarili primerno kulturno atmosfero nasploh, v kateri bi bilo prostora tudi za amatersko
kreativnost. Te danes ni. Konec koncev so pri filmu ljudje, ki resno delajo in imajo bogate
izkuSnje. Tega ne smemo zanikati. Prave atmosfere, dogovarjanja, moZnosti vplivanja, te
pa, kot sem rekel, ni. Sprasujem se, kako se je mogel v Zagrebu iz tistega kluba roditi
GEFF? Samo tako, da so se vsi skupaj zagrizli v film, razmisljali, sproti izmenjavali ideje
in jih pretresali. Kje in kolikokrat se pa sestanemo mi? Poznam ljudi, ki se vse Zivljenje
vkvarjajo s filmom, pa ne gredo gledat slovenskih filmov. Imamo Foto-kino zvezo, Ekran,
klube, delavoljne ljudi, pa poglejmo, kaj bi vsak izmed njih lahko naredil za bolj3o filmsk

klimo, =
Vztrajati moramo na tem, da je bila Foto-kino zveza ustanovljena po demokratiéni poti
in ne more delovati po samovolji posameznikov. Ce pri Foto-kino zvezi ni vse v redu, sem
jaz prav toliko kriv kot oni.

SRECO DRAGAN

Studentski kulturni festival je pokazal, da je moZno tudi zunaj institucije sproséati raz-
liéne zvrsti kulture. Obstojode institucije res ne ustrezajo ve¢. Zato bi bilo koristno usta-
noviti kulturno skupnost filmskih amaterjev Slovenije. Le-ta bi potem naredila projekt in
na tej osnovi zaprosila za sredstva mestno ali republisko zvezo kulturnih organizacij.
Tako zbrana sredstva bi se prav gotovo trodila racionalneje kakor sedaj, ko jih dobivajo
klubi neposredno.

Klub ljubiteljev filma ima pripravljeno dvorano in organizira filmske velere, tako tudi
velere amaterskih filmov. Vsak teden bi lahko tam prikazali amaterski film. Ne bi bilo
napak povezati se z Zagrebom, ki je, kar se tega tice, pred nami. Kino zveza Slovenije
bi bila najbrz pripravljena to podpreti. MoZni sta torej dve alternativi: prva, da Kino zveza
sprejme projekt in poskrbi za denar in druga, da ustanovimo kulturno skupnost filmskih
amaterjev in ta opravi to nalogo.

Zeleli bi, da bi se ta re¢ uredila tako, da bi imel vsak, ki se ukvarja z amaterskim filmom,
moznost vplivati na program Kino zveze. V danadnji situaciji je to nemogoée. Zato je treba
izkoristiti trenutek, ko bo pri Foto-kino zvezi zasedalo samoupravno telo, in zahtevati:
To mora hiti odslej tako in tako.
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TINE ARKO

S Tonijem Triarjem se popolnoma strinjam, medtem ko Draganove misli izvirajo iz ne-
informiranosti. Njegova izjava o Foto-kino zvezi Ze ne drzi. Pred leti, ko ga %e ni bilo tu,
na prvih festivalih eksperimentalnega filma resniéno ni hilo. S¢asoma smo se zaleli za-
vedati, da je ta zvrst filma Se kako potrebna. Amaterski film je predvsem pomemben
s svojo avantgardo. S prstom smo kazali na primere beograjskih kolegov, €e$ da nam je
ravno ta smelost pri njih vieé. Na republiskem festivalu smo namenoma prikazali nekaj
zagreb3kih Zanrskih filmov, samo da bi »pohujsali« mlade in res so zaleli delati in imajo
danes take uspehe, da so lahko ponosni. Tudi mi Zelimo, da se »razcveto vsi cvetovic.
Ideje o kulturni skupnosti ne gre zavreii, seveda pa bo naletela na problem finanénih
sredstev. Oprostite, na tem podroéju delam Ze 20 let in vem, kje si Elovek lahko razhije
glave. Sem tudi élan mestnega odbora Ljudske tehnike. Prvo leto nismo imeli skoraj nig,
lani Ze nekaj veg, letos Se veé. Upam, da nam bo uspelo za na3e organizacije, vkljuéno
kino klube, dobiti 3e veZ. Tezave pri tem so 3e vedje zaradi tega, ker je toliko razliénih
zvrsti dejavnosti. Kar pa zadeva pripombo o antagonizmu, menim, da delujemo na tako
Sirokem polju, da drug drugemu ne moremo biti napoti.

MARKO FEGUS

Prav je, da smo nadeli vprasanje antagonizma. Poglejmo: imamo univerzo, akademijo za
gledalisée, radio in televizijo, ki ima v Solskem programu raziskovanje filma, potem
televizijo, zvezo filmskih delavcev, na drugi strani pa kopico organizacij, ki se ukvarjajo
s filmsko vzgojo, kinoteko, filmsko gledalii¢e, revijo EKRAN, petkove vefere itd., potem
pa 3e klube, raztresene vsepovsod — skratka, taka organizacijska zmeda, da se &lovek
ne znajde veé, zlasti Se, ker smo tako slabo informirani. Res bi morali imeti neki forum,
ki bi tako organizacijsko kot publicisti¢no spremljal vsa gibanja in jih enoviteje usmerjal.
Pravilnik pravi, da je Foto-kino zveza skupnost organizacij, ki delajo na tem podro&ju.
Vprasanje je zdaj, kje iS5cemo napake, da Foto-kino zveza ne deluje, kot bi bilo treba.
Sem se pa pritakne e kopica drugih problemov, ki ne sodijo v to razprave. Ce je Foto-
kino zveza skupnost foto-kino amaterjev, tedaj je potrebno to organizacijo temu ustrezno
izpeljati; sedanja prav gotovo ni veé prava.

Tu moramo uperabiti pot samoupravljanja. Sicer postane vse skupaj igra, ki bi bila lahko
tudi zabavna, €e ne bi postala zadnji ¢as Ze kar neprikrito pokvarjena. Preko taksnih
igric pa je posameznikom ali doloéeni skupini lahko uveljavljati osebne interese.

Bilo bi brez haska spradevati se, kaj ho€emo »mi«, kaj morejo »oni«; vaino je, da se vsi
skupaj zavedamo odgovornosti za film v nekoliko SirSem obsegu, kot so pa prireditve,
rezultati, kolajne, nagrade. Iz tega moramo ven, €e nofemo, da se nam bodo drugi posme-
hovali.

Mladi slovenski amaterski film je nastal iz interesa posameznikov, in ne nekje od zgoraj,
in tega interesa ni zmanjkalo; filme bomo Se predvajali, tudi ge Foto-kino zveze ne bo,
¢e ne drugaée pa med kolegi. Pomembnost, ki jo dajemo zvezi, je preprosto samo e farsa
in s tem delamo samo medvedjo uslugo amaterskemu filmu.

Kino klub Ljubljana je vedno sodeloval pri vseh festivalih, pomagal pri projekcijah, Sesti
festival smo izpeljali skoraj sami. In tudi naprej smo pripravljeni sodelovati v okviru
tak$ne Foto-kino zveze, kot je, vendar s pripombo, da to paé ni veé skupnost. Zategadelj
je tudi nemogoée vplivati na kako spremembo v tej organizaciji.

Osebno nimam ni¢ proti Foto-kino zvezi ali komu drugemu, sem pa proti ozkim osebnim
interesom in nedojemanju tega, kar je SirSega pomena. To ni resnost, to je primitivizem.
Zelim le, da enkrat jasno povemo, kaj je skupnost, kaj je kulturna skupnost itd,
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BOGDAN GJUD

Iz vsega tega se vidi, da Foto-kino zveza ne izpolnjuje svojega poslanstva tako, kot bi ga
najbolje mogla in morala.

Ali je krog tako zaprt, da onemogoga sodelovanje ali pa ne obstaja Zelja po sodelovanju.
Zanima me, na kakZen naéin Foto-kino zveza sploh podpira dejavnost amaterjev. Ce vemo,
da ima UNICA v okviru te zveze zelo dobro tehniko, zakaj tega potem ne uredi tako, da bi
jo dobili finanéno slabi klubi napésodo? Kam gre ta denar? Ce sem Dragana prav razumel,
feli, da bi ga zveza trosila predvsem za pospesevanje amaterske dejavnosti. Ali Foto-kino
zveza porabi denar za nakup tehnike, pomoé amaterjem, ali tako, da da vsakemu klubu
po sto tisoékov?

Ce mislijo mladi, da bi bilo moé s tem denarjem ve¢ narediti, kako da zveza tega ne
more?

MATJAZ ZAIJEC

Menim, da ni treba stokati, da za to dejavnost ni denarja. Mislim tudi, da ima Foto-kino
zveza najveé pogojev, da bi zamisel, ki je bila tu sproZena, lahko izpeljala. Ne vem, &emu
ustanavljati novo skupnost, ée imamo Ze Foto-kino zvezo?

Ali Foto-kino zveze ni moé reorganizirati? Saj so vsi amaterji €lani zveze.

Potemtakem je treba reéi: To in to se mora spremeniti, ne pa na vrat na nos skoiti
v novo skupnost, za katero se fe ne ve, odkod bo dobila denar. Ce nismo zadovoljni z
delom Foto-kino zveze, povejmo odloéno, kaj je tisto, s &imer nismo zadovoljni in kar
se mora spremeniti. Pa se pojdimo plebiscit!

TINE ARKO

V okviru pododbera za film sem razmisljal o tem, kako bi bilo mo¢ razbiti monopole in
poziviti amatersko dejavnost. PriloZnost za to bo vsekakor na posvetovanju v mesecu
januarju. Postavili se bomo na stalisée, da ni nikjer napisano, da mora biti republiski
festival ravno v Ljubljani. Dobro, da se je foto klub v Celju tako imenitno odrezal, da
bomo s tem primerom lahko podkrepili svoje stalisce.

Foto-kino zveza nima umetnidkega sveta. Tega so njeni sodelavci sami krivi, ker so do
vrha zakopani v delo in jim za take stvari paé¢ zmanjka casa, marsikdo pa bi si s svojimi
priznanji in nagradami Ze zdavnaj zasluZil kar visok rang, kar sem Ze napisal v Ekranu.
V nekem oziru se popolnoma strinjam z avtorji, ki pravijo, da jih publika premalo pozna.
Dejstvo je, da publika vzdrzi na festivalu najveé dva velera. Povezovali smo se tudi s tele-
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vizijo. Tam so nafelno soglasni z nasimi predlogi, toda samo, kar se ti¢e 16 milimetrskega
traku, 8 milimetrskega pa ne.

Najveéji problem je denar. Festival, kakrien je pravkar bil, stane po proradunu milijon
dinarjev. S pi¢limi sredstvi, ki so nam na voljo, krijemo stroske samo delno (650 tisoc).
Letos je bilo vsega skupaj priblizno 18 690 din. S tem smo financirali republiski festival,
dali nekaj posameznim klubom, pa so bila sredstva izérpana.

S tem denarjem pa res ni moé narediti kdo ve koliko. Sicer bo pa januarja Sirsi posvet
kinoamaterjev in takrat bomo naredili obragun za nazaj in se dogovorili o najpametnejSem
naéinu investiranja za prihodnje.

JANEZ HORVAT

Denarja je res malo in moramo gledati, kje ga je mo& kaj prihraniti. Ce primerjamo
sredstva, ki so 3la za republiSke in zvezne festivale, s tistimi, ki smo jih porabili za
festival na Jesenicah, vidimo, da smo bili na Jesenicah polovico cenejii. Saj ni treba tako
dragih dvoran!

Za na$ jeseniski festival smo se odlo&ili predvsem zaradi tega, ker smo hoteli tudi na
Jesenicah videti filme, ki jih drugage ne bi dobili od amaterjev. Seveda je hil denar hud
problem. Pred dvema letoma smo postavili na seji za film zahtevo, da mora iti film ven,
tisti krog ljudi pa je bil proti temu, Ze$ da $e nismo toliko sposobni. No, ta festival je bil
za nas uspeh in ta nam je zagotovljen tudi naprej. Da bi dali avtorjem ve& moinosti poka-
zati filme po svoji izhiri, smo letos organizirali na Jesenicah klubske vecere. Ti so vsakih
14 dni. ZaZeli smo s predvajanjem filmov jeseniskih amaterjev, poéasi pa bomo pritegovali
avtorje tudi od drugod. Jeseniski amaterji snemamo filme brez eksperimentiranja, bi se
ga pa radi nauéili in zaradi tega tudi Zelimo pritegniti avtorje od drugod.

Jesenitki festival nas je stal priblizno 450 tisoé starih dinarjev, z nekoliko ve¢ truda in
denarja (100 do 150 tisoé starih dinarjev ve&) pa bi lahko organizirali na Jesenicah repu-
bliski festival.

TONI TR3AR

Dovolite, da predlagam &tiri stvari kot nekak povzetek vsega, kar je bilo refeno, to pa
izrecno v svojem imenu:

1. Da predlagamo republiski Foto-kino zvezi, da v okviru svojih organov razmisli o lo€itvi
Foto zveze od Kino zveze Slovenije tudi pri nas.

2. Da glede na finanéne tefave in v interesu 3irjenja amaterske dejavnosti v Sloveniji
razmislja o tem, da republiski festivali ne bi bili vedno v Ljubljani. Vsako leto naj raz-
pise natefaj in glede na odziv kino klubov preda organizacijo republiskega festivala klubu,
ki bo imel najboljse pogoje.

3. Da se v okviru Kino zvere formira organ — svet sodelavcev amaterskega filma, v katerem
bodo poleg amaterjev tudi predstavniki filmske dejavnosti in ljudje, ki se kakorkoli ukvar-
jajo s problemi filma. Na podoben na&in naj se formira Se drugo, izrazito delovno telo —
imenuje se lahko komisija za predvajanje in popularizacijo amaterskega filma ali kako
drugage — dovolj 3irokega sestava, ki bo skrbelo za stike z vsemi, ki se za to zanimajo
in lahko kakorkoli pomagajo, da bo amaterski film prek projekcij bolj prisoten v javnosti.
Sreéo Dragan je predlagal naslednjo dopolnitev:

4. Da pridemo na januarski razgovor, ki ga bo organizirala Foto-kino zveza Slovenije,
z idejnim projektom o kulturni skupnosti. Lahko tudi s tistim, kar je rekel Tr3ar, samo
jaz od tega ne pri¢akujem dosti koristi.

5. Da se e prej sestanemo v oZjem krogu in se podrobneje pogovorimo o projektu.

S pripombo, da zadnje presega okvir Ekrana in da je to stvar kinoamaterjev samih, je bil
razgovor zakljuéen.
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marku arku — tine arko

Prebral sem va$ &lanéig, naslovljen na-
me, in se zamislil nad njim... Prva
Ugotovitev bi bila ta, da kljub vsemu
le — polemizirate. Vendar samo s to
razliko, da kot svoje argumente upo-
rabljate le demagoske floskule in ne-
resnice. Sam sem 3e enkrat, v razliko
od vas, prebral tako va%e misli v tem
Name naslovljenem é&lanéiéu, kakor tu-
di svoja razmi3ljanja v 74—75. Stevil-
ki Ekrana, kjer sem ob kriti¢nih zapi-
sih treh amaterjev o rezultatih 7. re-
publitkega festivala amaterskega filma
Slovenije v befnem krokiju skuZal po-
jasniti nekaj pojmov, ki omenjenim
trem amaterjem niso bili jasni in so
zaradi tega Zeleli imeti pojasnilo, saj
je med drugim Dubravka Sambolec jas-
ho vprasala, »koliko lahko in koliko
Smemo storiti«. Na straneh 274 in 275
je ta odgovor povsem jasno zapisan . ..
Je pa %al res, da je zelo lahko in eno-
stavno soliti pamet, a malo bolj kot-
liivo in tete je vse to — realizirati.
Pri vsej dobri volji posameznikov je za
to, da bi nekdo postal cineast in »sko-
tile (kot ste vi temu rekli) neki stil,
Ustvaril neki film, odlo€no premalo

Slovenska filmska amaterja Marko Jovanovié
In SreZo Dragan

imeti samo dobro voljo in talent. Zal
je potrebna tudi bolj ali manj solidna
materialna baza; tako finanéna kot v
tehniénih sredstvih. Pomagati cinea-
stom, sedanjim in bodoéim, da bi se
mogli izrazati v filmskem mediju, je
namen raznih organizacij, ki se s fil-
mom ukvarjajo na tak ali drugaéen na-
&in. Ena takih organizacij so tudi kino-
klubi in foto kinoklubi, organizirani v
Kino zvezi Jugoslavije, ki je ena izmed
mnogih zvez, povezanih v Ljudski teh-
niki Jugoslavije. S tem pa nikakor ni
reéeno, da zunaj omenjenih klubov, ki
delajo v Kino zvezi Jugoslavije, ni niko-
gar, ki bi se tudi ukvarjal s filmskim
medijem, saj sem v svojih (od vas na-
padenih) razmisljanjih zapisal in pose-
bej poudaril, da vse to, o éemer sem
razmisljal in ugotavljal, »velja le za oni
del filmske dejavnosti, ki se razvija v
okviru Kino zveze Jugoslavije in njenih
organizacij. Zunaj teh organizacij pa je
Se Siroko polje, kjer se ukvarjajo s
filmsko kulturo na tak ali drugagen na-
éin 3e mnogi drugi ljubitelji filma .. .«
Zato je vas poziv, da Eloveku puscaj-
mo, naj postane cineast, jurisanje na

¥e na steZaj odprta vrata. Saj tega, da
bi bil nekdo cineast, nihée nikomur ne
brani. Pa naj bo, ¢e mu je prav (da
uporabim zopet va¥ Zargon), tudi —
fagist, komunist, ali pa katerikoli dru-
gi »-ist«. Katere izmed teh pa bodo Se
posebej materialno podpirali, je paé
odvisno od vsakokratnih mecenov! Na
to pa midva, dragi moj soimenjak po
priimku, zal, nimava nikakega vpli-
va... Tako je po vsem svetu in pri
nas, Zal, ni ni¢ drugace!

O¢titna laz pa je v vasem é&lanéiéu trdi-
tev glede tehniéne dovrsenosti. Nikjer
v mojem razmisljanju pod naslovom
»Ali so lugi res ugasnjene?« ne morete
najti mnenja, da je tehni¢na dovrie-
nost »odloéilni ali celo edini« kriterij,
kot mi vi zlobno pritikate. Tam je na
strani 275 jasno zapisano in pojasnje-
no, »zakaj zadnje &ase tak poudarek
TUDI na tehniéno korektni izdelavi fil-
mov. Ponovno poudarjam, da s tem ni-
kakor ni reéeno, da so morda v bodoée
eksperimenti prepovedani. Povsem se
strinjam z enim izmed avtorjev, ki trdi,
da je tehnika le obleka, v kateri se pri-
kaze ideja.« Kakor vidite iz tukaj citi-
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ranega odlomka, sem posebej poudaril
besedo TUDI. In to 3e na nekaterih me-
stih. Ena izmed dolznosti vsakogar, ki
se spusca v kakrsnokoli nastopanje po
¢asnikih in revijah, je vsaj to, da ne
citira stvari, ki jih v citiranih delih
sploh ni ... Da se povrnemo k filmom.
Dejstvo je, da je katerikoli slab film
samo slab film. €e pa imamo izbirati
med dvema izpovedno uspelima filmo-
ma, pa bo slabSo potegnil tehniéno
manj popolni. Zato so vse vase tirade
o tehniéni dovrienosti gola demagogi-
ja, kakor je tudi zelo zlobna demagogi-
ja vase namigovanje morebitni privrie-
nosti »klanu amaterskih voditeljeve.
Namesto da bi bili veseli, da v danas-
njem zmaterializiranem svetu sploh Se
najdete kakega osla, ki bi se brezpla¢-
no ubijal s tem, da dela v organizaci-
jah in poskusa tudi s takim delom po-
tisniti voz nasSega amaterskega filma
naprej, pa ga Se smesite! Ta vasa po-
teza je zelo umazana... Se posebej
umazana, ko bi tudi jaz lahko obrnil
kopje in izrazil domnevo ter predso-
dek, da je tudi vase pisanje bolj izraz
privrZenosti klanu Jovanovié, Dragan in
podobnih, ki se zaletavajo v organiza-
cijo Ljudske tehnike, ki je tudi na po-
droéju amaterskega filma za njegov na-
predek le nekaj storila; o konkretnem
delu omenjenih v tem smislu pa ni
bilo kaj prida slisati.

Ne bom reagiral na vase mnenje, da je
moje razmisljanje v 74—75. Stevilki
Ekrana »velerniSko« pisanje. Glede na
to, da ste se v svojem é&lanéiéu izka-
zali kot tenkoduten stilist ( »vedernisko
pisanje«, »€inovniski Zargon«, »nskotil«,
itd.), bi vam bil zelo hvalezen, ¢e bi
mi v eni naslednjih Stevilk Ekrana dali
moznost tehtnega pouka v tem, kje vi-
dite elemente »vederniskega pisanja«.
Pa ne da bi bili ti elementi v tem, da
sem se v danainji vseplosni larpurlar-
tisticni demagogiji glede filma na-
sploh, kot tudi amaterskega filma 3e
posebej, drznil enkrat zapisati tudi —
resnico in reéi bobu bob. Ce je res
tako, o, kako tezak je potem tovor mo-
jih grehov ... Pa brez zamer, moj so-
imenjak po priimku!

2

+1=2
alinadaljnje
svetlenjena
amaterski
film

Pricujoci zapis naj bi bil odgovor Ti-
netu Arku in razmisljanje o preteklem
zveznem festivalu v Ljubljani.

y i\

Dragi tovari§ Tine Arko,

v svojem zelo ob$irnem élanku, kate-
rega vzrok je bilo pisanje v Ekranu o
amaterskem filmu na 7. festivalu ama-
terskega filma Slovenije, pisoéim odi-
tate nepoznavanje zgodovine tako slo-
venske kot jugoslovanske problematike
amaterskega filma. Naj vam odgovo-
rim. Mi se ne zanimamo za zgodovino
amaterskega filma na kakrsen koli na-
¢in, temveé za danasnje dejansko sta-
nje pri nas. Se manj nas zanimajo
razliéne administrativne uredbe v pra-
vilnikih in statutih vseh mogoéih orga-
nizacij, kajti filmi niso delani zaradi
vsega ali celo za vse to birokratsko
blago in zato je bizarno misliti ali celo
zahtevati poznavanje le-teh, e hodemo
govoriti o amaterskem filmu. Ce pa
so ta pravila stara Ze dvajset let, pa
sploh ne smemo dopustiti, da bi se se-
danji amaterski filmi ravnali in ocenje-
vali po njih. Nujno jih je treba spre-
meniti, kajti rad bi poznal tistega, ki



Ne ve, da se je amaterski film v dvaj-
setih letih krepko spremenil.

Po obsirni razlagi zgodovine amater-
skega filma se spu3éate v danainjo
mednarodno areno amaterskega filma
in obzalujete, da na¥ film ne dosega
Uspehov in da je nepriznan zaradi teh-
nignih pomanjkljivosti. Dragi tovari§
Arko, motite se. Ne poznate stanja. Ce
Prestejem samo filme, za katere sam
vem, da so v tujini dosegli priznanja,
ith ni malo. V Freiburgu so bili slo-
venski filmi zelo dobro sprejeti, ravno
tako v Berlinu. V Spaniji je Rdeda re-
volucija (Tadej Horvat) dobila nagra-
do in mislim, da bi se jih dobilo %
!(a] (Miha Brun v Delu 31. 10. 1970
jih nasteje %e pet). Toliko o nagelnem
uvodu, kakor pravite vi. Sedaj o seriji,
v kateri opravite s pisanjem »treh na-
dobudnih avtorjev«.

Vase miiljenje je pa& vase misljenje.
Toda, naj samo popravim nekaj napak.
O tendencioznem in neresni¢nem pri-
kazovan]u stalis¢a Zirije: estetska ozi-
roma tehni¢na, po kateri so bili filmi
uvriceni v konkurenco. Ni neresniéno,
da je bila za Zirijo tehnika prva in
edina. Na pogovoru, ki je sledil dru-
gemu dnevu projekcije, mi ni nihée iz
Zirije pojasnil netehni¢nih kriterijev,
Po katerih so bili filmi sprejeti, in
tudi vi v svojem &lanku ne pojasnite
tega. Enostaven sklep je pa¢ dovoljen?
Nadalje pravite, da je eksperiment do-
Pusfen. Seveda je, samo priznan ni in
le zanikan. Vsaj po filmih, ki smo jih
videli. Dejstva govore, ne midljenje.
Dalje zopet govorite o tehniki in teh-
niki in zopet tehniki. Nismo sprasevali
Po tem. Zato mislim, da govorimo drug
Mimo drugega, kar je velika $koda.
Potrudite se, morda veste tudi kaj dru-
gega kot samo o tehniki in zgodovini
@materizma in statutih.

Za nami je velika prireditev, 14. festi-
val amaterskega filma Jugoslavije. Zal

mi ni bilo mogoce, da bi se ga udelezil,
in tako mi je blizu samo po besedah
prijateljev in po festivalskem biltenu.
Da pa ne bi za3el v neobjektivnost in
zapisal kak3ne neresni¢ne in tenden-
ciozne stvari, bom uporabil samo dru-
go, to je festivalski bilten in malce
razmidljal o njem in o festivalu preko

njega.
V uvodu nas seznanijo z zgodovino
amaterizma v Jugoslaviji in z vsemi

statuti Kino zveze Jugoslavije. Nato pa
podajo »nekatere splosne osnovne ugo-
tovitve s tega festivala«.

»1. Zaklju€uje se obdobje, ko se je
smatralo eksperimentiranje in iskanje
novega kot edini cilj amaterskega fil-
ma, ki naj s tem celo reSuje domnevne
krize profesionalnega filma.

2. Pri¢akovati je obdobje celovitejsih
amaterskih stvaritev in ne samo frag-
mentov, ne samo od starejsih avtorjev,
temveé tudi od mladincev.«

V nadaljnjih treh to¢kah 3e postavljajo
razli¢ne zahteve glede tehniéne uspo-
sobljenosti filmov v zveznem in med-
narodnem merilu.

Festivalski odbor meni, da eksperimen-
tiranje ni ve¢ potrebno amaterskemu
filmu. Zakaj, tega ne utemeljujejo.
Eksperiment je bil in $e bo temeljna
razlika, ki lo&i amaterski film od pro-
fesionalnega. Odvzeti ta del pomeni
odrezati to zvrst filma od njegove pr-
votne korenine. Zivost, ki veje v ama-
terskemu filmu, je ravno posledica
eksperimentiranja. Eksperiment je do-
mislica, je iskanje nefesa novega, je
stalen premik naprej ali nazaj. Je tisti
del, ki daje barvo amaterskemu filmu.
Ce je za%el na stranska pota, se bo Ze
sam vrnil. Ne morete pa ga z admini-
strativnimi ukrepi prisiliti, da bi el pc
poti, ki ugaja vam. Amaterski film brez
eksperimenta ni moZen. S tem si tudi
ne boste pridobili mladih ustvarjalceyv,
temve¢ jih boste le odgnali. Zato sta
prva in druga tocka v ostrem na-
sprotju.

Listam naprej. Ce se lotimo Pregleda
filmov po klubih z malo domisljije in
odprtimi ofmi, nam marsikaj pade
vanje:

skupina kranjskih kino amaterjev
sploh ni zastopana v programu, &eprav
so poslali 12 filmov;
Kino klub Ljubljana je zastopan samo
z dvema filmoma, &eprav jih je pri-
javljenih 20;
Kino klub PAN 69 iz Zagreba nima za-
stopstva v konkurenci kljub trem po-
slanim filmom;
toda
Unikal studio je zastopan s Stirimi
filmi. Toliko so jih tudi prijavili. Torej
100 %, zastopstvo in tudi po Stevilu
(4) najved. S tem so si prisvojili 115
minut projekcijskega &asa, kar je malo
manj kot polovico celotnega programa.
Tu mi lahko ugovarjate, da ni vazno
Stevilo filmov, paé pa kvaliteta. Res je,
toda videl sem skoro vse omenjene
filme. Kino klub Ljubljana se je moral
ze zelo potruditi, da je od 20 filmov
naredil 18 premalo popolnih za prika-
zovanje. Nasprotno pa je Unikal samo
s svojimi Stirimi tehniénimi perfekci-
jami dosegel blesc¢e¢ uspeh. Vse skupaj
nam nekaj pove. Vidimo namero, da bi
amaterski film spravili v togno prile-
gajoéi se kalup Unikalovcev. Tu ni pro-
stora za eksperiment. Edini zvelicavni
in pravoverni nagin delanja filmov
naj bi imeli v zakupu skupina Unikal
in podobni. Amaterski film naj bi imel
obliko, ne bi imel pa idejne vsebine.
Naj bi bil samo prikazovanje necesa na
&isto obi¢ajen profesionalni pripovedni
naéin, tehniéno sicer popoln, toda brez
filmske vsebine, e manj iskanja.
Nekaj gnilega je v vsem tem, in upam
le lahko, da se bo neko& voda amater-
skega filma v Sloveniji le zbistrila in
da se bo tedaj videlo, kdo ribari v
kalnem in kdo podi in zakaj podi ama-
terski film od njegovega bistva, od nje-
govega pravega obstajanja, od eksperi-
mentiranja. Upam da bo ta &as kmalu
pridel in da takrat ne bo sklicevanja
na zgodovino in na zgodovinske zaslu-
ge v njej. Amaterski film lahko Zivi
samo za danes, Zivi za jutri, nikoli pa
ne za véeraj. Amaterski film je ekspe-
riment, poizkus, hotenje, Zelja, napor,
razdajanje, ustvarjanje, moc.

BOSTJAN VRHOVEC
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naravnih slik ni

hellmut haffner

Verjetno ne bo imel film kot fizi-
kalno-kemiéni material za registra-
cijo podob ¢&ez deset let nobene
vloge veé. Potem bo zdrsnil na nivo
muzejske vrednote, ki jo bodo upo-
rabljali samo %e snobisti¢no, tako
kot danes uporabljamo pri stari-
narju kupljen gramofon z velikan-
skim vzoénikom. Elektronika se je
v petih letih razvila hitreje kot film
v sedemdesetih. Logiéna posledica
tega bi morala biti, da bi se sle-
herni filmar nemudoma preusmeril
na elektroniko. Vendar ni tako.
Tako sploh ne more biti, ker raz-
polaga za zdaj z elektronskimi na-
pravami samo televizija in so za
privatno rabo izdelani aparati 3e
nepopolni. To pa ni pravi vzrok.
Dokazano je, da je zanimanje fil-
marjev za elektroniko skromno.
Elektronske slike je moZno repro-
ducirati samo na ekranu. Ekran je
televizija. Filmarji pa holejo delati
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filme, radi bi ostali zapisani filmu,
tudi &e nihée, tudi oni sami ne ve-
do, kaksen bo jutriinji film. Ni se
tako lahko odreéi tradiciji, na ka-
tere zaletku stoje bogovi kot Grif-
fith, Eisenstein in Dreyer.

Ker je komercialna proizvodnja na
35 milimetrskem traku tako fi-
nanéno kot ideolotko propadla,
razvoj pa priganja naprej, je 16 mm
format, ki je povrh e sumljiv, ker
ga uporablja televizija, dobil po-
dobno nepomembno viogo kot svoje
Case Cetrto dejanje v Tehniki dra-
me Gustava Freytaga. Tako se na-
slednji korak imenuje 8 milimetrov.
Ta logika je napadalna, njena iro-
nija pa le navidez defetisti¢na. Ker
ta razvoj narekuje trziée, ga je mo-
gole tako tudi opredeliti. Smo na
poti h kasetam — geslo, ki je po-
stalo sinonim za sanjsko moro tele-
vizije in filmske industrije. Geslo
— vec 3e ne. Obstajajo namreé

razliéni sistemi za izdelavo elek-
tronskih kopij v velikem Stevilu, ni
pa Se odlocitve, kateri sistem se bo
uveljavil in obvladal komercialno
trzisce. Tudi tega trzis¢a Se ni. Toda
v Zvezni republiki Nemd¢iji je mili-
jon filmskih amaterjev, ki uporab-
ljajo 8 mm trak. Dobra &etrtina
dela z zvokom. To je pa Ze trZidce.
Koliko ¢asa bo obstajalo, ga je mo-
goce razsiriti, ali ga bo treba opu-
stiti v prid kasetam, ni znano. Vse-
kakor: kaset $e ni: 8 mm trak pa
je. Seveda tudi ni razlog, da hodejo
filmarji, ki so zaleli s 35 mm tra-
kom, vse bolj snemati na 8 mili-
metrov. Vzrok je tako preprost,
kot so usodne njegove posledice:

ustvarjanje slik, reproduciranje
resni¢nosti je prislo v nov stadij.
Aparatura postaja manjsa, manj
zapletena, preglednej$a, izdelava

slik neposrednej$a, hitrejSa, pre-
prostej3a.



Kar snemajo na 35 mm, je v vecini
primerov mozno danes izdelati tudi
na 16 mm, potem ko se je kvaliteta
filmskega materiala v zadnjih letih
precej izboljsala. Film, posnet na
16 mm, je moZno prenesti na 8 mm,
vendar je videti drugagen in ima
drugaden ucinek.

Pojavljajo se temeljna vprasanja
estetike in ustvarjanja slik, ki da-
le¢ presegajo tehniko in zdaj dca-
kajo na preskuinjo. Televizija Ze
nabira izku3nje. Navedimo dva pri-
mera iz telekluba Bavarske televi-
Zije:

Predlansko poletje je gostovalo v
Minchnu frankovsko-§vabsko mest-
no gledali¥e iz Dinkelsbihla. Sku-
pina je pokazala duh teamskega
dela, kakrinega je na odru komaj
$e najti in kakr3en pag tudi ni ved
mogo¢. |z vzdu§ja je bilo slutiti, da
je vsak teh mladih [ljudi, skupno
dvanajstih, sestavni del enega orga-

nizma. Zapletel sem se v pogovor
s Klausom Schlettejem, vodjo tega
ansambla, in predlagal sem mu, da
bi posnel dokumentarec o njegovi
skupini. Dejal je, da ni proti take-
mu filmu, je pa proti temu, da bi
se morali on in njegovi ljudje po-
stavljati v poze in dovoliti, da bi z
njimi manipuliral kak3en reZiser.
Bal se je manipulacije. To mi je
bilo jasno. Vprasal sem ga, ¢e ima
kakino zamisel. Rekel je: »Ne bi
mogel tega narediti sam s svojimi
ljudmi?« Vprasal sem ga: »Ste Ze
posneli kak film?« »Ne.« »Imate
tehniéno podlago?« »Ne.« In dejal
je: »Nekaj vam predlagam. Pri-
skrbel si bom 8 mm kamero in na-
redil poskuse na lasten raun. Po-
tem bom spet pridel, pa bova vi-
dela.«

Po nekaj tednih je spet pridel, po-
stavil projektor in magnetofon in
pokazal, kaj je posnel. Sklenili smo

pogodbo. Posnel naj bi jo enouren
film na barvnem 8 mm traku, si
vzel za to obilo &asa, in sledil naj
ne bi nobenemu drugemu konceptu
kot tistemu, po katerem Zivi, dela
in igra s svojo skupino. Film je pod
naslovom Zv8lf Leute oder Wie man
Tauben fliegen lasst oddajala tele-
vizija 24. maja 1970. Kolikor mi je
znano, je to prvi celovederni 8 mm
barvni film nemske televizije. Ra-
zen tega je to film, ki nima enega,
ampak dvanajst reziserjev. Ti so
hkrati tudi avtorji, igralci, snemalci
in tehni¢na ekipa. Sklepni napis ne
navaja nobenega imena. Ze danes
se kaZe, da je zahteva po opazo-
vanju samih sebe in po kontroli
vplivala na skupino v njenem gle-
daliskem delu in jo nemara spre-
menila.

Ta postopek, na kakrinega pred
nekaj leti ni bilo mogode niti mi-
sliti in danes vsaj %e ni obidajen,
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vsebuje celo vrsto znakov za da-
nasnje ustvarjanje filma. Hkrati
opozarja na razvoj, ki mu je danes
izpostavljena proizvodnja slik —
razvoj, ¢igar hitrost in stopnjevanije
doloéa tehnika. (Ta razvoj poteka
tako hitro, da ga na primer jezik,
ki bi ga moral vendar definirati,
ne more ved zaobjeti. Reéemo:
»Film tega in tega«, nimamo pa
analogne besede za elektronski za-
pis, Ceprav je elektronika danes zZe
presegla izrazne mozZnosti filma.
Znanost uporablja kot zasilno re-
Sitev izraz »jezik F«.)

Seveda ta razvoj ni samo posledica
tehnokratskih simptomov. Film so
iznasli, ko se je ¢lovestvo obliko-
valo v mnozi¢no druzbo. Televizija
se je razdirila, ko je zacela ta mno-
Zi¢na druzba razpravljati o odnosu
med kolektivom in individuom.
Druzbenopolitiéno je to demokra-
ticen proces. Z drugimi besedami:
na oblikovanje zavesti je tehnika s
seizmografsko naglico reagirala z
novo, danes $e ne neocenljivo po-
nudbo moznosti za izdelavo in raz-
Sirjanje slik. Proces oblikovanja
zavesti namreé potrebuje informa-
cije, €e naj jih odseva. Paul Hei-
mann je imenoval nenehno proiz-
vodnjo televizijskih programov »po-
membne estetske in socialno-kul-
turne stalne procese interpretacije
druzbe, v kateri Zivimo«. In govoril
je o televiziji kot o »gigantski sin-
hroni aparaturi, ki je naravnana na
isto valovno dolZino z nasim druz-
benim Zivljenjem in kakor radar
brez prestanka dolofa koordinate
okolja in ga interpretira. Vodilne
skupine teh institucij so kot ma-
mutski individui, ki se sproti pola-
$¢ajo ogromnega izkustva o svetu
in po ne zmeraj razumljivih pravi-
lih omogoéajo, da smo tega izku-
stva delezni tudi mi.«

Zadnji stavek vsebuje kritiko ne
samo manipulacije, temveé 3e bolj
kritiko nepravih slik, s katerimi
televizija »dologa koordinate okolja
in ga interpretirax. Kajti nova
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druzba potrebuje nove slike ali kot
je to formuliral Godard: »Danasnji
druzbi ne morem govoriti v vce-
rajsnjem jeziku.«

Zamisel tehniéno reproducirane
slike se zacenja resni¢no spremi-
njati — in sicer v temeljih. Njen
namen ni ve¢ dotakniti se samo
¢ustev, ampak tudi razuma.
Slike, na katere smo se navadili,
poznamo, kljué¢ za razvozlavanje
deluje mehani¢no, kolikor je pri
tem kaj razvozlati. Za sliko, ki iz
ziva na$o racionalnost, klju¢a 3e
nimamo. Prav te slike pa je pojas-
njevati ne le mogoe, ampak tudi
potrebno. Ker slika vedno bolj pre-
vzema funkcije jezika, velja tudi
zanjo, kar je Weizsdcker Ze leta
1959 (Jezik kot informacija) dejal
za jezik: »Povsem v informacijo
spremenjeni jezik je ojeklenela ko-
nica neojeklenele mase.«

Vrnimo se k izhodi3€u in v prakso:
Skupina dvanajstih ljudi poskusi
upodobiti samo sebe, pri ¢emer —
pred in za kamero — sodeluje vsak
z enakim delezem in enako po-
membnostjo. Najprej je to antiav-
torski postopek, pri katerem je
»funkcija mamutskih individuov
po ne zmeraj razumljivih pravilih«
izkljugena. Nevarnosti, da tako ne
bo ve¢ nobene osebne »pisave«, da
bodo postali signali anonimni in
amorfni, ni; samo da to ne bo vec
rokopis individua, ampak skupine,
kolektiva. O tem, ali je to bolj3e
ali slab3e, se ne razpravlja. To je
zgolj drugaéno pravilo za ustvar-
janje filmov.

Konvencionalni nacin individualne-
ga refiserja ali celo avtorskega
filma s tem ni razveljavljen, samo
raziirjen je. V literaturi, katere
proizvodnje Ze ¢&isto tehniéno ni
mogode primerjati z izdelavo slik,
uporablja avtor svoj lastni indivi-
dualni jezik, da se izrazi. Morda bi
se prej vsiljevala primerjava s
srednjevesko bratovi¢ino mojstrov
stavbenikov, & bi bilo mogoge pri-
merjati prek stoletij.

Jezik je pravzaprav tudi kriv, da
prihaja vedno bolj na slab glas
osnova za izdelavo filma: snemalna
knjiga. Trditev, da je snemalna
knjiga potrebna Ze iz organizacij-
skih razlogov (kako naj sicer pro-
izvodnja planira in kalkulira?), je
ovrgel Godard. Godard je znan po
tem, da nikoli ne napi$e snemalne
knjige, pa se vseeno drzi proracuna.
Vsekakor se kopidijo primeri, ko se
dokonéani filmi do nespoznavnosti
razlikujejo od svojih scenarijev.
Zaduda se je to izkazalo kot pred-
nost. Vedno manj je avtorjev, ki s
posebno ljubeznijo pilejo do nad-
robnosti izdelane snemalne knjge.
Ocitno je: formulirati dogajanje, ki
je misljeno za doloden medij
(film), v mediju, za katerega je

migljeno (jezik) — v tem je nekaj
sterilnega, bedastega in nasilnega.
Omenili smo, da team filma
Zvlf Leute ni imel nikakrinih film-
skih izku3enj. Iz tega je mogode
sklepati, da ustvarjanje filmov ni
privilegij za specialiste. V pretek-
losti je obstajala pisemska kultura,
ki je celo v brezpomembnih vsak-
danjih informacijah rojevala lite-
rarne stvaritve, ne da bi bil to na-
men pisca. O tem danes ne more
biti ve¢ govora. Mogoce pa si je za-
misliti, da se analogno razvija film-
ska kultura, ker postaja ob poeno-
stavitvi aparatov vedno laZe delati
filme.

Ko je imel Edgar Reitz za teleklub
filmski pouk v nekem minchen-
skem razredu trinajst- in Stirinajst-
letnih deklet (to so tudi snemali)
in jim je potem dal, da so delale
filme, so priéle na dan presenetlji-
ve stvari. Znagilen je bil tale pri-
mer: Ena od 3olark je hotela izra-
ziti izkustvo, ki je bilo formulirano
v naslovu: »Stari ljudje zabavlja-
jox. Zanjo sta bila pojma »stari
ljudje« in »zabavljanje« sinonima.
Ko je deklica s kamero na cesti
iskala material, ni nadla tistega,
kar je iskala. Zavestno ustvarjanje
s svetom okrog sebe |i je pokazalo,
da je bila Zrtev predsodka. Morala
je revidirati stalis¢e. Naslov se zdaj
glasi: »Stari ljudje (zabavljajo)«.
Primer je tako tipi¢en, da bhi bil
lahko izmisljen, ¢e ne bi bil doka-
zan (in zapisan na filmu): s ka-
mero dedifriramo svet okrog sebe.
Ko ga upodabljamo v novi resnié-
nosti — novi zato, ker je repro-
ducirana — postane mogoée (in
laZje), odpovedati se avtoritativ-
nosti svoje subjektivnosti. Tudi
Solarke so snemale na 8 mm.
Reitzu je bilo naroeno, naj dela z
dijaki dalje. Pod njegovim vod-
stvom naj bi se neki razred filmsko
pozabaval s slovesom od S3ole.
Uéenci so v ta namen dobili od nas
8 mm material. Vendar se je bilo
treba naértu odpovedati, ker se je
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skupnost uéencev po koncu ¥ole
razsula.

PribliZno v é&asu, ko je ustvarjala
svoj film gledalitka skupina iz
Dinkelsbihla, je George Moorse
snemal svoj tretji televizijski show
v barvnem elektronskem sistemu
Peter Sarstedt. Prenesel je v elek-
tronski zapis slike z 8 mm filmske-
ga traku, ki mu jih je Gerard Van-
denberg posnel deloma na min-
chenskih, deloma na pariskih uli-
cah. Na materialu je bilo opaziti
nekaj presenetljivega: na malo
8 mm kamero, ki ni¢ ne spominja
na komercialno aparaturo filma,
so ljudje reagirali bolj spro¥&eno,
spontano, bolj posteno. To je po-
membno za dokumentarno pod-
rocje; tako se na primer zmanjsa
manipulacija pri intervjuju. 16 mm
kamera takoj izzove pozo, v kateri
ljudje odgovarjajo na Ze priprav-
ljena vprasanja manj direktno in
zmeraj s postrankim pogledom na
oprezujofe oko objektiva. Moralo
bi biti mogode uporabiti za intervju
kak$no drugo obliko, recimo pogo-
vor, dialog. Tako postane izprase-
valec iz konstantne, avtoritativne
koli¢ine sogovornik; rodi se nekak-
Sen inter-intervju.

To so razmiiljanja, iz katerih je
iz8el Moorsejev naslednji 8 mm
film, FUnf Frauen, ein Tag (90
minut). Preprosta tema: pet deklet
(17—24 let) je pripovedovalo o
svojem poklicnem in privatnem po-
loZaju in o svojem odnosu do druz-
be. Prvotno naj bi dekleta sama
snemala sebe in svoje okolje. Ta
naért so opustili, ker bi dekleta
sicer lahko pokazala svoje okolje,
ne pa samih sebe. Vpletel bi se nov
problem manipulacije.

Namesto tega so dekleta najprej
intervjuvali po novinarsko (na
magnetofonski trak), bolje receno:
skugali so jih zapresti v pogovor,
ki ni bil koncipiran in naj bi tudi
ne bil véden. V tem je bila moz-
nost, da je tudi izpradevanka vodila
pogovor, da se je novinarka dala

78

zmesti ali da so bile izraZene splo3-
ne puhlice (ki imajo pa tudi zna-
&ilno informativno vrednost). Ti
pogovori so bili osnhutek za kamero.
Vanderberg je z 8 mm kamero upo-
dobil ne osebo, temve& pogovor. Ko
ena od deklet govori o svojih Zeljah
in prizadevanjih, se dotlej realisti¢-
ne slike spremene. Ko fotolabo-
rantka zavzame stalis¢e od druZbe-
nih vpra3anj, ki se ti¢ejo tudi nje,
nam kamera pokaZe filmski tednik.
Politi¢ni in moralni odnosi se po-
tlej pojasnijo sami po sebi.

Ta zamisel je bila prepridljiva, re-
zultat pa manj zadovoljiv, ker po-
govori — »izhodi3&ni material«, ki
naj bi kar najbolj mogode zmanj3al
manipulacijo — niso funkcionirali
zadostno in jim je manjkalo infor-
mativne vrednosti. Najbolj$a repro-
dukcija pogovorov nastane 3e zme-
raj z manipulacijo. (Estetski uéi-
nek oddaje je bil majhen, politi€ni
pa, kolikor je bilo to mogode uge-
toviti, toliko veéji. Oddaja je iz-
zvala na podrogjih, o katerih je bil
govor, nepri¢akovano dosti raz-
prav.)

Kar je govorica opravila le neza-
dostno, je kamera zlahka nadokna-
dila. Zvok naj bi reproduciral na-
raven pogovor. Toda ni naravnega
pogovora (pred mikrofonom). Tudi
ni naravnega jezika, tako kot ni na-
ravne slike. Raba 8 mm kamere po-
sreduje to spoznanje sama po sebi.
To poletje se je izkazalo za zelo
pouéno: skladnost ali tudi kontrast
med sliko in tonom nista ve¢ nekaj,
kar je mogode sfabricirati vnaprej,
ampak sta iracionalna in zanju od-
govarja avtor. Odgovornost vseka-
kor olajiuje dejstvo, da ta dvo-
tirni postopek (ki seveda ni nov,
ampak na 8 mm uéinkuje kot nov)
stalno in jasno opozarja na mani-
pulacijo (manipulacija je osnova
vseh mnoZiénih ob&il). Ne hlini ne
resniénosti ne objektivnosti. In
prav to — to uéi izku3nja Ze zdaj
— je mogode laZe in na verjetnejsi
naéin uresni¢iti z 8 mm kamero.

Televizija 3e ni
format. To se pravi: nimamo 3e
predvajanja. Obstajata
dve reditvi: ali povelati 8 mm for-
mat na 16 mm (to je dolgotrajno)
ali pa projicirati 8 mm film na
platno, posneti to sliko z elektron-
sko kamero in jo registrirati na
traku.

prirejena za ta

moznosti

Moorse uporablja namesto platna
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ogledalo; sliko, ki jo oddaja 8 mm
projektor, usmerja ogledalo direkt-
no v elektronsko kamero. Ker iz-
polnjuje tako nastala slika pri tele-
vizijski oddaji ekran prav tako kot
na primer tista, ki izhaja iz 35 mm
filma, je razlika v primerjavi z obi-
€ajno televizijsko sliko v tehniénem
pogledu brez pomena.

To pa s stalid€a estetike nikakor ni
namen novega postopka. Nasprot-

no. 8 mm format se ne uporablija
zato, ker je cenejdi (&eprav tudi
to igra vlogo: film FiUnf Frauven,
ein Tag je veljal 23000 DM; na
16 mm bi stal najmanj trikrat to-
liko), ampak zato, ker imamo opra-
viti z novo informacijsko kvaliteto.
Filmski ustvarjalec ne pade ved v
skusnjavo, da bi posnemal vecje
formate in njihove specifi¢ne last-
nosti.

Vprasanje se torej ne glasi, ali naj
bi klasiéni 35 mm format zame-
njali in nadomestili z 8 mm. Gre
bolj za vprasanje, na kateri nacin
je mogoée izdelovati slike, ki od-
sevajo resni¢nost, hitreje, bolje in
predvsem  precizneje. = Moznosti
8 mm kamere se odkrivajo zdaj —
zdaj, ko je potreba po slikah, ki
bodo pravi odsev resni¢nosti, vecja
kot kdajkoli. To ni sluéaj.
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Ni nakljugje, da vedino zalozniikih hi§, radijskih in televizijskih postaj zanima predvsem
Stevilo njihovih potrodnikov (kupcev in naroénikov oziroma bralcev, gledalcev in poslu-
Salcev) in da so njihova prizadevanja usmerjena predvsem v to, kako to 3tevilo poveéati.
Stevilo potrognikov je namre¢ najbolj pozoren indeks uspe$nosti komunikacijskih insti-
tucij, vecanje tega Stevila pa dokaz njihove rasti. Seveda imajo te institucije tudi bolj
ali manj natancno specificirane cilje svojega delovanja, ki najveckrat temeljijo, receno
z besedami B. P. Emmetta »...na tem, kar obiajno imenujemo principe »javne sluzbec.!
Te cilje pa je moZno formulirati bodisi na osnovi tega, kar komunikatorji mislijo, da je
obé&instvu potrebno, bodisi na osnovi poznavanja dejanskih potreb obé&instva oziroma po-
sameznih njihovih delov (skupin).

{ Emmett, B. P., A New Role for Research in Broadcasting, POQ, Winter 1968—1969, str. 645.
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Raziskovalne skupine, ki ugotavljajo predvsem uspesnost komunikatorjev pri realiziranju
njihovih ciljev, imajo na voljo dva osnovna pristopa k prougevanju ob¢instev:
»U&inkovitostni« pristop temelji na predpostavkah »stimulusreakcijax modelov in sili raz-
iskovalce k oblikovanju behavioristi¢nih predstav o bralcu, poslu3alcu in gledalcu. Ceprav
se je z izpopolnjevanjem uéinkovitostnega pristopa, ki ga je mozno na kratko predstaviti
z vpra$anjem: »What Can the Media do« (Kaj lahko mediji storijo) uveljavilo spoznanje,
da vseh reakcij obginstev ne gre pripisovati le mnoZiénim medijem, ker so le-te odvisne
tudi od lastnosti individua, je recipient $e vedno pojmovan kot objekt delovanja mnozic-
nih medijev. Kriterij uspe$nosti komunikacijske hise pa je velikost obéinstva, ki na po-
sredovane komunikacije (S) reagira (R) v skladu s cilji in pri¢akovanji komunikatorja.
Nasprotje (in dopolnilo) uginkovitostnemu je uporabnostni pristop oziroma »the uses and
gratification«, kot ga je poimenoval E. Katz.2 Po tem pristopu se na proces mnozi¢nega
komuniciranja ne gleda s stali¢a komunikatorja, temved s stalif¢a recipienta. Zacetki
tega pristopa segajo 30 let nazaj, ko si je Herta Herzog zastavila vpraSanje: »Kaj ljudje
delajo z mediji?« (What Do the People with the Media?«)?

Uporabnostni pristop temelji na domnevi, da sporoéilo, ¢eprav ga posreduje najbolj vplivni
medij, ne vpliva na posameznika, ¢e ga le-ta ne more uporabiti v socialnem in psiholoskem
kontekstu, v katerem Zivi. Ta domneva zadeva racionalno plat &lovekove osebnosti, medtem
ko psihoanaliti¢na teorija, ki osvetljuje predvsem emocionalno plat clovekovega vedenja,
opozarja na pomembnost emocionalnih potreb, katerih vpliva na svoje vedenje se posa-
meznik najvedkrat ne zaveda. Seveda so mnozi¢ni mediji s svojimi vsebinami samo del
objektov, ki jih posameznik uporablja kot sredstva za zadovoljevanje predvsem svojih
emocionalnih potreb.t

Izhajajo¢ iz uporabnostnega pristopa lahko reéemo, da morajo biti sporo¢ila medijev funk-
cionalna, to je, prispevati morajo k zadovoljevanju &lovekovih emocicnalnih potreb. Hkrati
pa morajo mediji prina3ati tudi taka sporoéila, ki bodo imela uporabno vrednost za &lo-
veka kot racionalno bitje. V teznji po zadovoljitvi svojih potreb posameznik izbira pred-
vsem taka sporoéila, ki prispevajo k zadovoljevanju teh potreb.

Nedavni spor med B. P, Emmettom in R. Nordestrengom? je zanimiv predvsem zato, ker
o uporabnostnem pristopu v raziskovanju obginstev razpravljajo sami zastopniki komu-
nikacijskih institucij (oba sta Sefa raziskovalnih skupin v komunikacijskih hidah), tore]
ljudje, ki vplivajo na politiko odloganja, in ne ve& samo pisarnidki, akademski sociologi
in psihologi.

Vrednotenje obeh pristopov je mozno samo v kontekstu druzbe, v kateri mnoZi¢ni mediji
delujejo. V mislih imam dva modela druzbenih sistemov, in sicer ekvilibristicni in ne-
ekvilibristiéni model. Icdeal prvega je doseéi ravnoteZje znotraj sistema, dosedi zadovoljstvo
z obstojedim stanjem pri ve€ini posameznikov ali skupin; z drugimi besedami, vzpostavitev
stabilne situacije, pri ¢emer ima pomembno vlogo stopnja konformnosti vedenja in mis-
lienja.b Seveda pa je pomiritev notranjih nasprotij in protislovij in s tem v zvezi visoka

2 Katz, Elihu. Mass Communication Research and the Study of Popular Culture: An Aditorial Note
On a Possible Future for this Journal, v: STUDIES IN PUBLIC COMMUNICATIONS, Summer, 1956,
str. 1—46.

3 Herzog, Herta. What do We Really Know About Daytime Serial Listerners? v: Lazarsfeld, Paul F.
and Frank Staton (eds.). RADIO RESEARCH 1942—1943. New York: Duell, Sloan and Pearce, Inc.,
1944, str. 3—33.

4 Lewin, Kurt. A DYNAMIC THEORY OF PERSONALITY. McGraw-Hill Book Company, Inc., New York,
1935, str. 44—66.

5 Glej: POQ Spring 1970: Nordenstreng Kaarle, Comments on ‘Gradifications Research’ in Broadcasting,
str. 130—132; in Emmett, B. P., Replay to Nordenstreng, str. 133.

6 pod konformnostjo razumem prilagajanje kulturnemu ali drugemu dominantnemu nacinu (normi ve-
denja ali relativno grobemu modelu druzbene strukture). Glej: Fairchild, Henry P., DICTIONARY OF
SOCIOLOGY, Littlefield, Adams C., Paterson, New Jersey 1962, str. 60.
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funkcionalna sposobnost nekega sistema, da se ohranja, mogoda samo v zaprti druzbi,
ki sku3a obstojeée stanje kar najdalj ohraniti. Konformnost do pravil vedenja se v takem
sistemu nagrajuje, medtem ko se nekonformnost kaznuje.

Nasprotno pa antiekvilibristiéni model ustreza odprti in fleksibilni druzbi, obéutljivi na
nekonformna mnenja, ne glede na to, ali so to mnenja ve&ine, majhnih skupin ali celo
posameznikov. TeZnja po nenehnem razvijanju in napredovanju je v nasprotju z ekvili-
bristi¢nim modelom, kajti princip razvijanja druzbe ni stanje, temveé spreminjanje, eprav
vsako spreminjanje ne pomeni razvoja.

Proucevanje obcinstev pomeni proufevanje povratne zveze (feedback), ki po Schrammu
obsega reakcije na posredovane komunikacije, ki seznanjajo komunikatorja s tem, kako
so bila njegova sporoéila interpretirana.’

Komunikator se obi¢ajno ne zadovolji samo s poznavanjem »intepretacije« svojih poro¢il,
temve¢ sku3a na osnovi tega poznavanja svoja sporodila (akcije) korigirati. Pri tem sta
v osnovi mozni dve poti:

Po eni poti komunikator korigira svoja poroéila (akcije) tako, da do najve¢je moZne mere
zmanj3a neskladje med svojimi interpretacijami sporoéil in interpretacijami tistih, katerim
so ta sporocila namenjena. Tak vpliv interpretacij komunikatorjevih sporoéil s strani ob&in-
stva smo poimenovali p-povratna zveza. Nasprotno temu pa n-povratno zvezo predstavljajo
tiste reakcije ob&instva, na osnovi katerih komunikator menja svoje akcije (porotila)
v smeri povedevanja razli¢nosti interpretacij njegovih sporogil.

Druzba, ki skusa ohraniti obstojece stanje, je zainteresirana na p-povratni zvezi. Z drugimi
besedami, v prid ekvilibristi¢nega modela govore tiste reakcije ob&instev na komunicirane

7 Glej: Schramm, Wilbur. How communication Works, v knjigi: Schramm, Wilbur (ed.). THE PROCESS
AND EFFECTS OF MASS COMMUNICATION. Urbana: University of lllinois Press, 1965, str. 9.
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vsebine, ki se zelo malo ali sploh ne logijo od intencij komunikatorja. Zdi se, da ekvilibri-
sti¢nemu modelu bolj ustreza uporabnostni kot uéinkovitostni pristop, kajti med ob&in-
stvom in intencijami komunikatorja je moZno dose&i vejo skladnost, Ce le-ta izhaja pri
oblikovanju svojih programov iz potreb obéinstva. V takem primeru je pri¢akovati ne le
visoko stopnjo skladnosti med komunikatorjem in obg&instvom v intepretiranju istih spo-
rocil, temve? tudi zmanj$anje moZnosti, da ostane vedji del potreb obéinstev nezado-
voljen. Veliko nezadovoljenih potreb bi namre¢ lahko privedlo posameznike do tega, da
bi se iztrgali iz danega sistema in si poiskali takega, ki najbolj ustreza strukturi njihovih
potreb. Druzba, ki temelji na ekvilibristiénem modelu, pa si seveda takih deviantnosti ne
more privosciti.

»Uporabnostni pristop« pa se izredno prilega tudi neekvilibristiénemu modelu druzbenega
sistema. Ce komunikator v druzbi, ki tezi k spreminjanju in razvoju, pozna potrebe manj-
gih skupin ali celo posameznikov in jim tudi omogodi, da svoje ideje in stalis¢a posredujejo
drugim — veéini preko radiodifuznih komunikacijskih sredstev, nedvomno ravna sila »de-
mokrati¢no« in »odgovorno«. »Odgovorno« pa lahko ravna v smislu vzpodbujanja spre-
memb tudi komunikator, ki ne upo3teva potreb svojega obé&instva. Seveda pa je komu-
nikator, ki ne upo3teva tudi potreb obéinstva, obsojen na neuspeh oziroma manjsi
uspeh, kot bi ga dosegel, e bi svoje akcije organiziral tako, da bi se hkrati z akcijami
za realiziranje svojih ciljev lotil tudi akeij, ki bi sluZile zadovoljevanju psihi¢nih, pred-
vsem emocionalnih potreb posameznih ¢lanov ob&instev.

Iz omenjenega sledi, da je pomembno vedeti, kak3ne psihi¢ne potrebe zadovoljujejo sred-
stva mnozi¢nega komuniciranja pri porabnikih ter ta spoznanja upostevati pri oblikovanju
specifi¢nih ciljev in nadrtovanju akcij za njihovo uresni¢evanje tako v druzbah z ekvili-
bristi¢nim kot v druzbah z neekvilibristiénim konceptom druzbenega sistema.
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Psiholosko ne dovolj pouéeni raziskovalci neupravi¢eno izrazajo odpor do dejstva, da mno-
ziéni mediji poleg tega, da »informirajo, izobraZujejo in zabavajox svoja obéinstva, s
posredovanimi vsebinami pomagajo zadovoljevati tudi vrsto psihi¢nih potreb sodobnih
ljudi. Kot primer negativnega vrednotenja uporabnostnega pristopa in enostranskega skle-
panja zaradi nerazumevanja njegovih psiholokih dimenzij naj omenim nekaj stalis¢, ki
jih izraza K. Nordenstreng v svoji kritiki €lanka B. P. Emmetta o novi vlogi raziskovanja
mnozi¢nega komuniciranja.

Pripombe K. Nordenstrenga na uporabnostni pristop so naslednje: »...model, ki temelji
na zadovoljevanju potreb posameznikov, ni vrednostno nevtralen: mora delovati za druz-
beni status quo, kajti potrebe posameznikov se ne razvijajo v vakuumu, temveé se obli-
kujejo znotraj obstojee druzbene strukture in nanje vplivajo tudi sami mediji.«®

Kot protiutez upostevanju potreb ob&instev K. Nordenstreng favorizira drugaéna izhodi3éa
za oblikovanje ciljev komunikacijskih institucij. Takole pravi: »...cilji komuniciranja so
na Finskem zastavljeni tako, da ima cilj zadovoljevanja (potreb — dodala A. B.) le obro-
ben poloZaj, medtem ko imajo osrednje mesto cilji informiranja in razumevanja: glavni
namen programov je razsiriti kognitivni referenéni okvir ali svetovni nazor obéinstva.
Glede na tovrstne kriterije je »koristnost« programa, ki prikazuje potencialne nevarnosti
recimo atomske vojne ali populacijske rasti, zelo visoka, medtem ko je glede na kriterij
zadovoljevanja potreb tak program ogitno uporaben samo za nekaj mazohistov. Dejansko
obstaja bistveno protislovje med cilji informiranja in zadovoljevanja — ne samo v skladu
s predvidevanjem v teoriji kognitivne disonance, temveé tudi v bolj oesnovni stvari: Kako
naj bo posameznik zadovoljen ali nezadovoljen z neim, o &emer nima predhodnega
znanja?«?

Omenjena Nordenstrengova razmisljanja terjajo nekoliko korekcij in dopolnitev.
Predvsem je treba reci, da noben model druzbenega sistema ni vrednostno nevtralen, kajti
druzbene akcije so vedno pogojene z interesi vladajodih skupin, pa naj te skupine Zele
obdrzati status quo (koncept ekvilibriuma), ali naj imajo za cilj spreminjanje in razvoj
(koncept odprte druzbe). Za dosego enega ali drugega cilja je s stali3€a politike mnoZi¢nih
medijev vsele] mozno uporabiti za spoznanje ob&instev »u&inkovitostnic oziroma »korist-
nostni« ali/in »uporabnostni« pristop. Uginkovitnostni pristop izhaja iz ciljev, ki jih komu-
nikator oblikuje na osnovi ideologije, potreb vladajoéih skupin ali na komercialni osnovi
in gre v empiri¢nem raziskovanju predvsem za ugotavljanje, v kolikini meri so posredo-
vane vsebine vzbudile pri obéinstvu Zelene reakcije. Ob takem izhodii¢u pa obstaja nevar-
nost, da komunikator ne bo nikoli spoznal stranskih uéinkov svojih sporoéil, to je potreb
in motivov, ki jih ljudje zadovoljujejo s pomoéjo mnoziénih medijev oz. prek njih posre-
dovanih vsebin.

Uporabnostni pristop ima v primerjavi z uéinkovitostnim to prednost, da razkrije komu-
nikatorju psihiéni izvenzavestni svet bralca, poslualca in gledalca. Poznavanje mehaniz-
mov projekcije, identifikacije in drugih obrambnih reakcij, ki jih ljudje razvijajo ob
radiodifuziranih vsebinah, je komunikatorju pomemben podatek za oblikovanje politike
komunikacijske institucije. Seveda pa je komunikator tisti, ki presodi, ali bo s svojim
programom zadovoljeval samo obstojeCe potrebe in s tem resniZno prispeval k vzdrievanju
statusa quo ali pa bo te potrebe razvijal in oblikoval nove.

K. Nordenstreng pojmuje kriterij zadovoljevanja potreb v smislu zavestnega dozivljanja
ugodja ali neugodja, ki ga dozivljajo poslusalci ob spremljanju radijskih in televizijskih
vsebin.

Avtor ofitno pozablja, da mnoZi¢ni mediji poleg tega, da informirajo, izobraZujejo in
zabavajo, z istimi vsebinami zadovoljujejo 3e vrsto psihosocialnih potreb svojih obéin-
stev, eprav se niti eni niti drugi tega obi€ajno ne zavedajo.

s Gl e i E s
9 Ibidem.
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igor more

monitor
ali neka

Nisem si mogel kaj, da ne bi ponovno
sedel pred televizor in gledal Monitor.
Kolikor sem se mu Zelel v zacetku pre-
pustiti in kakor se mi je Ze obetala
nekakina majhna simfonija utripa ka-
varniskega popoldneva, me je avtor
Sandi Colnik ponovno presenetil. Kot
da se ne bi hotel prepustiti sanjarjenju

avantura sandija

Reziser serije slovenskih televizijskih oddaj Monitor, Angel Miladinov

in raziskuje; interpretira nam neko
svojo vizijo Zivljenja, ki ga odkriva,
pri tem pa se hote ali nehote vedno
znova postavlja v vlogo, ki daje vtis
nenehnega prehajanja od strogega iz-
praSevalca k skromnemu in malce ne-
rodnemu radovednezu.

Kakor koli poizkuSam ugotoviti namen,
ali bolje cilj Colnikove »avanture« v
svet dela gostinskih delavcev, se vse
bolj sredujem z notranjim glasom, ki
preko vseh izpovednih tegob in radosti
zre v podobo Cloveka. Colnik se je tu
seveda prisiljen postaviti v vlogo izpra-
Sevalca, ki z realnimi vpradanji in im-
provizirano kombinacijo le-teh iztisne
iz ljudi njih vsakodnevne resnice, ki
pa se potem nehote zlijejo s harmonijo
naSega Zivljenja, nasih resnic in nas.
Monitor se mi nikakor ne kaZe kot ne-
kak3en reportaZni zapis o delu in lju-
deh nekega poklica, kveéjemu kot bolj
ali manj improvizirana podoba nekega
gostinskega delavca, ki jé in ni zado-
voljen, ki tarna in ljubi svoj poklic,
je v delu preizkuSen in star, je mlad
in poln Zelja.

Gotovo je, da je Monitor popolnoma
svojevrsten — z avanturnim pridihom
tembolj vabljiv, tako za avtorja kot
nas; vabljiv za vsakega po svoje.
Cutiti je, kot da se Colnik in Tufar,
eden fizi¢no, drugi »vizualno«, pribli-
Zujeta subjektu, sproti vzpostavljata
svoj odnos do njega in njegovega delo-
vanja in ga tako opredeljujeta vsak s
svojega zornega kota hkrati. Kamera
se zdi tako veliko bolj svobodna in ni
podrejena niti stilu reportaznega za-
pisa niti $tudijske obdelave kadra.
Ko tako brez vnapre] postavljene za-
misli in ideje belezim sproti prihaja-
joCe misli, popravljam in preértujem,
se nenadoma zadutim majhnega in ne-
bogljenega, a ravno tako nekaksnega
Monitorjevega avanturista.

Sodelovali so:

Sandi Colnik, Zaro Tuar — kamera,
Angel Miladinov — rezZija, Lado Ranik
— zvok, Meta Arh — montaZa, Maja
Kosec — tajnica, Lojze Stani¢ — orga-
nizacija, jaz in pisalni stroj revije
Ekran.
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Tujec,

kaj brskas po nasih spominih,
kaj odpira% rane, nezaceljene,
polne bridkih spominov in solza.

*

». .. zaradi njih imamo danes skrbi s hladilniki in
avtomobili. Izbrali so edino pot, toda danes jih ni
med nami.«

3

Monitor (24. 11. 1971) je, po zaslugi hvaleine teme,
ucinkovito, stilsko precej enotno in uglajeno izsto-
pil iz doslej (mi) videnih »Sandijevih avantur«.
Hvalezna tema je, vsekakor. Miren, iz dana3njega
sveta potegnjen in v svojih temeljih utrjen svet ma-
ter padlih partizanov. Ni bilo potrebno mnogo
»muénih« vprasanj; besede rojevajoéih spominov
prihajajo same, utrujeni, v svojo grenkobo pogrez-
njeni obrazi, umirjene in zanesljive kretnje; ni¢ ne
bo zamujenega, vse, kar je bilo vredno, je Ze prezi-
veto, ne do kraja izpeto in zamujeno. Ostajajo slike,
predmeti, spomini ... prazne sobe, Zeljne ljubezni
in otroskega smeha . . . ostajajo le slike, spomini . ..
Dolgi »pogovorni presledki«, polni neizregenih spo-
minov, s svojo tefo dajejo celotni, premisljeno
skonstruirani in izpiljeni kompoziciji izbranih likov
samosvoj ritem. Kamera, umirjena, se na momente
kaze zelo prefinjeno v mali 3tudiji izbranih kotov
in pribliZevanj, in refija, &éeprav s simboliénimi pri-
spodobami in elementi, prijetno gradi in zakljuduje
celotno obéutje ter kompozicijo.

Ce menim, da postaja Monitor vse bolj avtorski, vse
bolj Sandijev, potem ne mislim le na njegov pristop
k izbrani temi, njegovo estetiko, ki se skupaj s Tu-
farjevo in Miladinova spaja v neko osveZujodo in
prijetno zmes Zivljenjskih resnic in zasanjanih tre-
nutkov, temveé mislim tu predvsem na njegovo
izhiro teme.

Spomnimo se: zakonci, natakarji, gospodinjske po-
moénice, matere padlih partizanov; kaj je to? Neki
svet, ki neopazno biva poleg nas, ki ga v vsakodnev-
nem tempu lastnega Zivljenja spregledujemo. Nam
ga Zeli pokazati? Da ima ta svet ravno tako pravico
do obstoja kot na$, vsakdanji svet hladilnikov in
avtomobilov; da se ga spomnimo in se malce zami-
slimo ob njem.
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marodicevi
~mali oglasi“ —
druga serija

denis poniz

UVODNA REMINISCENCA, KI NI VODILNI MOTIV

Nerodno je delati reklamo za revijo, v kateri ob-
javljas, Se teZe (zraven pa tvegano) za lastno
pisanje. Posebej tezko se je reklamirati, ¢e ves, da
pisanje tako ali tako nima posebnega odmeva, 3e
posebej ne pri tistih, ki jim je namenjeno. Toda
vsekakor me zbode opomba, ki sem jo zasledil v
RTV prilogi Dela za 17.—23. januar in kjer lahko
v &lanku Konec Malih oglasov berem tudi naslednjo
trditev:

»Toliko bolj je po vsem tem razumljivo, da na3,
tudi posebej televiziji namenjeni tisk, tako rad pise
po cele strani o nepomembnih stvareh, ob MALIH
OGLASIH tako trdovratno mol&i in ni skoraj nikdar
nasel zanje prijazne besede.«

Ce me informacije ne varajo, sta v Sloveniji dve
glasili, ki sta namenjeni tudi televiziji. Ti tudi —
televizijski glasili sta reviji STOP in EKRAN. Kaj
dela in je delal STOP, ne vem, vem pa, da je EKRAN
objavil v 76. Stevilki zapis o Malih oglasih in sicer
na straneh 349—350, ki ga je zagresil avtor pri-
&ujofega razmisljanja. Morda pa ta zapis ni bil
dovolj dobronameren in hvale¢, da bi ga sestav-
ljalec (sestavljalci?) élanka v RTV prilogi prebrali
ali celo upostevali?

NADALJEVANJE RAZMISLIANJA, KI JE
DOBRONAMERNO

Druga serija Malih oglasov, ki jo je sestavljalo 13
nadaljevank in se je pricela z Gobarji, kondala pa
z nevideno zgodbo o Karieri, pomeni vsekakor kva-
litativen premik. V &m je ta premik, ki je potegnil
serijo Malih oglasov iz njene popreénosti ter po-
kazal na nekatere njene nedvomne kvalitete? Mi-
slim, da ni pretirana trditev, da ta kvalitativni pre-
mik obsega celotho strukturo nadaljevank, zdru-
Zenih pod skupnim naslovom Mali oglasi, ki pa je



V drugi
Macek sta igrala Janez Albreht in Maks Bajc

seriji nadaljevanke MALI OGLASI z naslovom

Ze postal nezadosten, saj so ga posamezne nadalje-
vanke krepko prerasle. Tu mislim na samo literarno
predlogo (dialogi), na druzbeno-kritiéno in angazi-
rano problematiko posameznih nadaljevank, na
rezijo, na igro in na serijo Malih oglasov kot zaklju-
ceno celoto. Na skupni imenovalec smo zdruZili ele-
mente, zaradi katerih je serija nastala, elemente
same nadaljevanke kot televizijskega fenomena in
elemente, ki so nastali kot posledica omenjene se-
rije. Tako dobimo zaporedje: vzroki serije-serija-
posledice serije, ki jih velja vsaj beZno opisati in
utrditi nekatere misli, kot so se porodile ob gle-
danju serije Malih oglasov.

Osnovni namen vsake TV nadaljevanke je predvsem
zabava. Druga serija Marodicevih Malih oglasov je
to osnovno »zabavnost« temeljito presegla, saj je
bil uveden element kriti¢ne distance do nekaterih
pojavov v nasi druzbi, ki so vse prej kot zabavni:
individualizem, korupcija, neupravideno bogatenje,
»luknje« v zakonih, kraja druzbenega premoZenja,
malverzacije, karierizem, pohlep po denarju in so-
cialni problemi. Tako so nas nadaljevanke razvese-
ljevale drugade, kot smo pri¢akovali po prvi seriji:
smejali smo se vedno (morda celo bolj), toda ves
¢as je bil prisoten obéutek, da se za navidezno za-
bavnostjo skriva resni¢nost, resni¢na resni¢nost na-
$ega vsakdneva. Ne gre nam za idejno analizo posa-
meznih nadaljevank, saj bi le-ta nujno presegla
okvire pric¢ujotega razmisljanja, toda poudariti je
treba, da je bila druga serija Malih oglasov enotna
po svoji idejni zasnovi, vseskozi dosledno kriti¢na
in neprisiljeno aktualna. Pomeni vsekakor zanimiv
in koristen pristop k problematiki TV nadaljevanke,
in je zakljuéni spodrsljaj KARIERE, ki je ni bilo,
ne sme bistveno zavreti.

Boris Juh in Andrej Kurent v MALIH OGLASIH
koneca)

(Brez

Rezija Mirca Kraglja in igra vseh igralcev se je pre-
maknila s tiste tocke, na kateri smo bili prisiljeni
govoriti o togosti, neizvirnosti igre in o nezadost-
nosti ter povrinosti dialogov. Spro§éena, bolj impro-
vizirajoca vloga igralcev, ki so Ze s svojo aktivno
prisotnostjo dajali posameznim nadaljevankam njen
specifi¢ni ton, ter skrbna in soustvarjalna vloga
reZiserja so ustvarili tak$no notranjo napetost, ki
se je stopnjevala in dajala nadaljevankam njihovo
posebno draz vse do konénega zapleta ali razpleta.
S tem da so se nadaljevanke odpirale konkretnemu
svetu gledalca, da so mu evocirale in reproducirale
v komiéni obliki svet, ki ga obdaja (s tem pa spro-
$¢ale vsaj del napetosti, ki jo tak3no stanje po-
vzroca), so postale intimni del gledaléevega vsak-
dneva. Ustvarjena je bila stopnja identifikacije, ko
gledalec ne dojema dogajanja na zaslonu kot fik-
cijo, temve¢ Ze skuSa vzpostavljati med seboj in
dogajanjem na zaslonu neke vezi (ko primerja svoj
svet s svetom, ki ga gleda in svojo sku3njo s skus-
njo, ki mu jo posreduje nadaljevanka).

Tako je bil z drugo serijo Malih oglasov ustvarjen
nivo za tip slovenske aktualne TV nadaljevanke,
vzpostavljen je bil nivo, ki ga bodo morali vsi
avtorji podobnih serij v bodonosti upostevati, e
bodo hoteli ustvariti serije, ki bodo po kvaliteti
lahko konkurirale Malim oglasom. S tem pa smo
Ze prisli na podroéje posledic serije Mali oglasi.
TV serije tega tipa bi bilo treba nadaljevati, nujno
bi bilo, da bi jim bilo posve¢eno v programu vec
pozornosti, hkrati pa tudi ustreznej$i termin, morda
celo ponovitev. TV nadaljevanka je namred ena
izmed tipi¢nih oblik televizijske oddaje in prav zato
bi ji morala TV Ljubljana posveéati $e ve¢ pozor-
nosti in naklonjenosti.
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grazem
in
potepuh

Delo $vedske mladinske pisateljice Astrid Lindgre-
nove je znano po vsem svetu, njena zgodba o po-
gumni in moéni deklici Piki Nogaviéki je prevedena
v skoraj vse evropske jezike. Tudi povest o decku
Erazmu, ki je pobegnil iz sirotidnice in si is¢e star3e,
je doZivela pri obéinstvu velik uspeh. Kajti zgod-
bica Erazem in potepuh zdruzuje v svoji fabuli pri-
sréno 3egavost in ravno primerno mero socialne
kritike, tako da je za mladega bralca res zanimivo
in napeto branje.

Televizijska mladinska nadaljevanka Erazem in po-
tepuh, ki smo jo lahko gledali na ljubljanski tele-
viziji, sodi prav gotovo med boljie dosezke Ze tako
renomirane in cenjene proizvodnje slovenskih otro-
$kih in mladinskih televizijskih oddaj. Avtorjem od-
daje, reZiserju Stasu Poto&niku, snemalcu Slavku
Nemcu, Marjanu Vodopivcu (glasbena oprema) in
Belici Skrlak (scena), je uspelo posneti to prisréno
zgodbo zelo senzitivno in dinamicno, vdihnili so ji
Zivljenjsko noto, zaradi katere je postala oddaja del
otroskega sveta. Oddaja se je priblizala otroskemu
svetu do tiste mere, ko se resni¢nost mesa s prav-
lji€nostjo in vsakdanjost s fantazijo. Zgodba o
dec¢ku Erazmu in potepuhu Oskarju je intenzivno
zaZ¥ivela predvsem zaradi igre obeh glavnih igralcev,
Draga Kecmana in Dareta Ulaga. Njuna igra je v
vseh nadaljevanjih izZarevala posebno obéutje dveh
ubogih in od sveta zapostavljenih ljudi, ki verujeta
v svojo postenost in dobroto ljudi, ki jih iSceta.
TV mladinska nadaljevanka Erazem in potepuh je
pokazala in dokazala, kaj lahko ustvari na podrocju
tovrstne televizijske zvrsti ljubljanska televizija.

D. P.
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V mladinski televizijski nadaljevanki ERAZEM IN POTEPUH sta
imenitno zaigrala mladi Drago Kecman (Erazem) in dramski ter
filmski igralec Dare Ulaga (Oskar)




sancta simplicitas

Ko se pari, se oglasa
hipo hripavo in globoko,
a vsak teden nam razglasa
Cerkev, da je eno z Bogom.
T. S. Eliot, Hipopotamus

Vsi se 3e spominjamo odli¢ne slovaske
igre Sladke igre minulega poletja, po-
snete po noveli Guya de Maupassanta.
To odliéno, subtilno in prisréno igro,
kjer so bili odnosi zenske in Stirih mo-
Skih predstavljeni v ¢&isto drugaéni
lugi, kot smo tega vajeni po navadi,
je reziral znani slovaski reziser Juraj
Herz. To je bila igra radosti in tudi
&udovitega besedila, ki je v marsicem
preraslo Maupassantovo novelo Muha.
Reziser in igralci so ustvarili ozradje
Eloveske topline, &lovedkega zaupanja
in &loveske vere v lepoto sedanjosti,
ki jo Zivimo. Pa zakaj pisem o tej ekra-
nizaciji, o tej &udoviti poemi o Zivlje-
nju in ljubezni?

Zivimo na Slovenskem, kjer je vse mo-
goce, tudi to, da ti pade opeka na
glavo, ali pa da srea hipopotamusa
iz Eliotove pesnitve, ki je enak bogu.
Ampak Eliot ni Zivel pri nas in hvala
bogu, da je tako. Kajti potem ne bi
napisal te pouéne pesmi, pa tudi tiste
ne, kako mu sveze okopana Doris pri-
na3a zajtrk v posteljo. Skril bi se ubogi
Eliot in bi pisal o tem, kako je treba
zatirati gosenice. In zdi se, da se bo
moralo tudi urednistvo televizijskih
dram skriti v neprodirne gosc¢ave slo-
venske lazne moralnosti. Kajti zaradi
teh prisrénih Sladkih iger minulega
poletja se je sprozil plaz ogoréenih pi-
sem (menda sem o teh pismih Ze ne-
kaj pisal) »3irokih ljudskih nmoZick,
ki se zgrazajo zaradi »nenravnih scen,

golote, pohujsanja in drugih grdobij«.
Vsaj to so bile osnovne misli uboge
Helene Kodrove, ki je vodila oddajo
Va$ ekran in v kateri je sku3ala po-
jasniti in opraviéiti predvajanje te TV
igre. Pri tem so ji pomagali slikar
France Slana, pa Marjeta Vasi¢eva, asi-
stentka na Filozofski fakulteti in pozna-
valka novejse francoske literature, pa
profesor France Dem3ar in novinarka
Bernarda Rakovec. In so skusali temu
bebavemu slovenskemu gledalcu iz »3i-
rokih ljudskih mnoZic« dokazati, da je
igra vendarle nekaj drugega kot uma-
zan svinjak, po katerem lahko on, raz-
Zaljeni in ogor&eni TV gledalec, rije po
mili volji. Priznati je treba, da so to
storili z veliko mero potrpljenja in sa-
mopremagovanja in prav zato ljubljan-
sko TV od danes veliko bolj cenim.
Ampak treba bi bilo udariti po mizi
in zakri¢ati na to »8iroko ljudsko
mnozZicox, naj bo tiho, naj ostane pri
svojem polnoénem sopenju, pri svojih
spolnih deviacijah, pri svojih zaplot-
niskih in umazanih mislih in naj pusti
tistim, ki bi radi pokazali in tistim, ki
bi radi videli nekaj lepega, da v tem
lepem miru uZivajo. Treba bi bilo po-
vedati, da TV ni noben cirkus, kjer
lahko »3iroke ljudske mnoZice« ona-
nirajo po svoji volji in zniZujejo Ze
tako ne preve¢ visoki nivo TV progra-
ma. Naj ostanejo raje pri svojih Ante-
nah in Cikih, pri svojih idolih in svo-
jih zaupnih vpra3anjih, televiziji pa naj
pustijo, da bo krojila svoj program
vsaj tako liberalno, kot ga je francoski
publiki pozni naturalizem z Maupas-
santom in njegovimi pisateljskimi ko-
legi.
DENIS PONIZ
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antonio
das mortes —
prvi film meseca

denis poniz

Kot smo v EKRANU Ze porodali, je urednistvo film-
skega programa ljubljanske TV uvedlo v filmski
spored celoveéernih filmov nov ciklus, imenovan
»filmi meseca«. Vsak mesec naj bi ob torkih prika-
zali sodoben, angaziran ali kako drugaée zanimiv
moderen film, filmsko delo, ki prinasa v sedmo
umetnost nekaj novega, sveZega, presenetljivega.
Sem sodijo tudi tisti filmi, ki jih gledalci v rednem
programu kinematografskih podjetij ne morejo vi-
deti, ker jih le-ta ne odkupijo, ali pa filmi, ki zaradi
premajhne komercialne vrednosti prekmalu zapu-
stijo filmske dvorane.

Televizija tako zapoinjuje ob&utno vrzel, ki je na-
stala v kvalitetnem filmskem programu, hkrati pa
si je zadala neprijetno nalogo estetsko-filmsko vzga-
jati gledalca, poneumljenega v poplavi vseh wvrst
slabih filmov, porno blaga in filmov nasilja.

90

ANTONIO DAS MORTES brazilskega reziserja iz sku-
pine Cinema novo Glauberja Rocha sodi gotovo med
tiste filme, ki so zanimivi in sodobni, ki vna3ajo v
filmski izraz nove prijeme in nova spoznanja. Zato
je za prvi film meseca veé kot primeren, kljub ob-
éutni pomanjkljivosti malega ekrana, ki ne more
posrecovati vse grozljive razsezinosti velikih posnet-
kov in &udovite barvne ritmike. Skoda je le, da
ANTONIO DAS MORTES ni bil temeljiteje predstav-
ljen. Potrebno bi bilo vsaj beZno nakazati ne le zgo-
dovino skupine Cinema novo in reZiserja Rocha sa-
mega, temveé tudi okolje, socialni in zgodovinski
obraz brazilskega severa, na katerem se dogaja film.
Tak uvod bi temu moéno intelektualnemu in meta-
foriéno zapletenemu filmu veé kot koristil, saj bi
navezal intimnejsi stik med gledalcem in dogaja-
njem. Seveda pa takien uvod ne more prepreéiti
tega, nad cemer je zgroZena Stanka Godni¢ v Delu
zapisala: »Spomin na televizijsko sre€anje s tem
nenavadnim in nevsakdanjim filmom obujam v pre-
pricanju, da je veliko gledalcev po nekaj minutah
zaprlo sprejemnike, ker niso bili pripravljeni na
sprejemanje tako &udne, nerazumljive, v obiéajen
jezik skorajda neprevedljive filmske govorice, s ka-
krsno nam sporoéa resnico o svoji domovini Glau-
ber Rocha.«

Preprican sem, da je Stanka Godniéeva mislila do-
bro, zapisala pa je nekaj, kar vrada staro miselnost,
da je na televiziji vse dobro za vse, ali da mora biti
vse dobro za vse. Mislim pa, da je sitvacija v spre-
minjajoci se strukturi TV programa vendarle ze
drugaéna. Kajti Se tako podroben uvod ne more
pritegniti gledalcev, ki ne morejo razumeti ne-
kega filma (v nasem primeru ANTONIA DAS MOR-
TESA), da bi le-ta film z zanimanjem in razumeva-
njem gledali od zagetka do konca. Treba je priznati
(in prav je tako), da zahtevajo nekateri filmi pa
tudi druge TV oddaje gledaléevo prejsnjo izobrazbo,
da se torej TV spored kvalitativno diferencira in
spreminja tudi v korist kvalitetnejsih oddaj, ki so
namenjene oZjemu krogu gledalcev. Ciklus »filmov
meseca« vsekakor lahko Ze po prvem filmu uvrsti-
mo med tak3ne kvalitetne oddaje, ki so dostopne
v celoti le tistim gledalcem, kateri vidijo v taksnih
oddajah Se kaj ve¢ kot golo zabavo, takino zabavo,
kot jim jo daje gledanje nogometnih tekem ali se-
rija Mestece Peyton. Sicer pa je bolje, da tisti, ki
filmov, kot so ANTONIO DAS MORTES, ne morejo
razumeti, ugasnejo televizor in ne pisarijo televiziji
kilometrov dolgih pisem proti »€udnim, nerazum-
ljivim in nemoralnim filmome«.
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Stoji Drejc iz filma NA SVOIJI ZEMLIJI pred svojo
domacéijo v Baski grapi in tiséi roke v Zepih. Ne ve,
kaj naj z njimi. Mati utesnjuje misli, ki se motajo
okrog Tildice in partizanov, med mejnike grunta,
toda misli grebejo pod nagubanim &elom in se pod
poéasnim obrazom vozlajo v kréevitem dusSevnem
boju. Potem se sprostijo in kot s sekiro presekajo
vsa obotavljanja. Roki $ineta iz Zepov in zgrabita za
brzostrelko. Ne gre samo za grunt, marve¢ za vso
domaéo zemljo, ki jo tlagi okupator, za Zivljenje
naroda gre, ki je ogrozeno, in za ljubezen, ki lahko
resniéno zazivi samo, ko élovek ne misli samo nase.
Tako postane Drejc partizan, tih in predan se bo-
juje po primorskih kucljih, preteklost se pocasi po-
taplja v sedanjosti. In nekega zimskega dne, ko
utrujena &eta dremlje pod padajoéimi snezinkami,
mu Tildica pove, da bosta dobila otroka. Takrat
zazari na Drejéevem obrazu sreéen nasmeh. Odsev
tega nasmeha ostane na njegovih ustnicah, ko pade
in umre, preprosto in enostavno, kot je hila takrat
preprosta in enostavna partizanska smrt.

To je bil prvi filmski obraz Staneta Severja v nasem
prvem igranem filmu po osvoboditvi. Ceprav je
prvi¢ igral pred kamero, je s svojim igralskim ob-
Eutkom takoj dojel prostor, ki mu ga je opredelila,
prestopil je gledalisko rampo in z intimno, nepo-
sredno, a izrazito igro ustvaril lik Drejca, ki ga ni
mogofe pozabiti. Severjev Drejc je zazZivel z otkom
Orlom Mira Kopaéa, z njegove Zeno Ano-Avgusto
Danilove, s partizanom Sovo, Lojzetom Potokarjem
— nobenega od teh in Se nekaterih, ki so igrali v
tem filmu, ni ve¢ — zaZivel pa je tudi kot filmski
igralec, ki je vsa leta potem s svojo ustvarjalno
moéjo sodeloval pri nasem filmu.
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Pokojni Stane Sever je dozivel filmski krst v prvem slovenskem filmu NA SVOJI ZEMLJI

Igral je v mnogih filmih. Velike in majhne vloge,
saj ni delal razlik med njimi. Igral je v slovenskih
in drugih jugoslovanskih filmih, z veéjo ali manjso
sre€o, kakrsna je paé spremljala ustvarjalno pot
nasega filma. Bil je ilegalec v filmu Trst, flosar
Vituznik v Treh zgodbah, sodnik Pavel v Jari go-
spodi, zdravnik v Trenutkih odloitve, profesorski
oée v Vesni in v filmu Ne &akaj na maj, pa aktivi-
stiéni oée v Druzinskem dnevniku; igral je v Treh
Eetrtinah sonca, v filmu Sreéno, Kekec; v Zgodbi, ki
je ni, v hrvatskem filmu H 8, v bosenskem Vrnil se
bom in Se . ..
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Med temi mnogimi obrazi, ki jih je oZivil na film-
skem platnu in bodo ostali zapisani v zavesti nafe
filmske kulture, je tudi obraz Andreja Vituznika.
V kratkem igranem filmu, ki sicer razkriva razum-
ljive zadetniske teZave nasega filma, stoji Stane
Sever kot ostarel flosar in se razraséa v pretresljivo
figuro, katero razjeda strah pred starostjo in one-
moglostjo, ki mu bosta iztrgali iz rok flosarske
veslo ter ga postavili na suho, v beteZnost in rev-
s¢ino. In ko Andrej Vituinik, maskiran z dolgim
nosom, kot obnemogel in oskubljen pti¢ kr$éuje
mladega zagetnika, se sredi obreda in veselja izgubi



v praznini, ki se razraséa v njem, v praznini, ki ni
atribut krsta, marvet izgube. Zjutraj ne zmore vet
tistega odlodilnega koraka, s katerim bi skoéil na
splav, kot je Ze skoéil tolikokrat v svojem Zivljenju.
Ostane z iztegnjenimi rokami, medtem ko voda nosi
splav vse bolj pro¢ od njega in ga ne bo nikeli vec
ujel.

Kratka zgodba in majhen film — a velik Stane
Sever.

Prav tak velikan je tudi kot zdravnik v filmu Tre-
nutki odlogitve. V usodnem é&asu se mora iznenada
kar dvakrat odlo&iti. Prvié, ko prestopi v bolnisnici
na stran ilegalcev, ko razrusi svet, v katerem je do
zdaj zivel in se znajde v novem, neznanem, in dru-
gi€, ko zvest svojemu zdravniskemu poklicu pomaga
porodnici ter se tako razkrije in izpostavi svoje
Zivljenje maséevalcu. Toda njegova Eloveénost zbudi
tudi ono drugo, in v imenitnem filmskem prizoru
sta se ujela Stane Sever in Stane Potokar ter napela
konflikt dveh éloveskih usod do razseinosti in pre-
tresljivosti, da tako sekvenco malokdaj doZivimo v

V slovenskem filmu 5E BO KDAJ POMLAD reZiserja Franceta
Stiglica je Stane Sever igral vlogo Boruta

nadih filmih. Za to vlogo je Stane Sever prejel zaslu-
zeno nagrado na puljskem filmskem festivalu.
Manjse filmske vloge je igral z isto prizadevnostjo,
véasih celo z ve&jim veseljem kot velike. Tako so
nastale njegove filmske epizode, pretresljive ali
oéarljive, kakr3ne so paé bile in vedno znova po-
trjevale, da je Stane Sever Se zmeraj velik — tudi
na filmu.

Film Zal ni zapisal vsega, kar bi lahko in moral.
Zato je prikrajSan posebno za njegov izredni kome-
dijantski €ar, s katerim je ustvaril vrsto ljudskih
tipov in komiénih karakterjev v gledali¢u in na
televiziji. Tega ni kriv sam, marveé véasih nerazum-
ljiva pota naSega Zivljenja, tudi filmskega. Njegov
delez filmu je velik in dostojen velikega slovenskega
igralca.

Odsel je, tretji iz velike garde igralskih silakov, ki
so se uveljavili v filmu, za Stanetom in Lojzetom
Potokarjem; filmski ustvarjalci in filmski gledalei
pa se ga bomo s hvaleinostjo spominjali in &esto
rekli: »Zakaj ga ni veél«

Stane Sever in Lojze Rozman v slovenskem filmu ZGODBA,
KI JE NI reZiserja Matjaza Klopéiga




filmska kronika

TH12:81 970

Prvenec Maria Fanellija so zaeli predvajati v Studentskem centru v Zagrebu. Film je
nastal po izvirnem scenariju Miroslava Krleza.

42581970

Na dvanajstem festivalu kratkega filma v Bilbau v 3paniji je prejel film AV-AV Mica
Milosevida €astno diplomo uradne Zirije. Na festivalu sta se predstavila 3e filma Dejana
Djurkovida PRESAJANJE OBCUTKOV in Vladimirja Basara PREMIERA.

8.12. 1970

Refiser in scenarist Radivoje Lola Djuki¢ je napisal scenarij za film BALADA O SUROVEM.
Film namerava posneti v Sloveniji v proizvodnji Ineks filma. Glavno vlogo je zaupal
Ljubu Tadidu.

S 1281.97.0

V Ljubljani je bila v okviru Jugoslovanskih petkovih premier slovesna premiera filma
Puri%a Djordjevi¢a BICIKLISTI. Po premieri je bil razgovor z reziserjem. Kot vedno doslej
je bilo tudi to srecanje s Purisem Djordjeviéem duhovito in simpati¢no.

158121970

V Moskvi se je zadelo Etiridnevno posvetovanje o pomenu in sodelovanju filmskih &asopisov
in revij socialisti¢nih dezel. Jugoslavija se uradno razgovorov ni udeleZila, kot opazovalec
pa je spremljal delo v Moskvi pisec filmske kronike.

18. 12. 1970

V Lovrencu na Pohorju je umrl slovenski gledaligki in filmski igralec Stane Sever.
LRI SO 70

V Beogradu je bila skup3¢ina ZdruZenja filmskih delavcev Srbije. Na njej so se med
drugim pogovarjali 0 moZnosti, da bi ustanovili samostojne producentske skupine. Izbrali
so tudi nov upravni odbor. Predsednik je postal igralec Ljuba Tadié.

Upravni odbor Republiskega sklada za pospe3evanje kinematografije Bosne in Hercegovine
je sprejel sklep o premiranju desetih kratkih in dokumentarnih filmov. Prvo premijo je
dobil film Midhata Mutapdica UPANJE, drugo pa Peter Ljubojev za TAKO JE TO NA
CESTI.

21. 12. 1970

Novoustanovljeno filmsko podjetje Kosovo film je sporodilo, da so po filmu PRVA LJU-
BEZEN zaleli snemati NORO GLAVO in da so v obeh filmih angaZirali Siptarske igralce.
228281970

Filmski igralec Slobodan Perovi¢ je v Tunisu doZivel neprijetno sceno. Tamkajinje poli-
cijske oblasti so ga aretirale, ker je baje podoben nekemu mednarodnemu tihotapcu.
Seveda so se igralcu, ki je potoval okrog sveta, opraviéili.

258 S O70

V Ljubljani je bila v okviru Jugoslovanskih premierskih petkov slovesna premiera filma
Branka Ple3a LILIKA. Po predstavi je bil razgovor z reziserjem in igralko.

263201970

V Zagrebu se je mudil znani italijanski pisatelj in filmski reZiser Pier Paolo Pasolini.
291281970

V Mariboru in pred tem v Ptuju sta bili slovesni premieri novega slovenskega filma
RDECE KLASIJE reZiserja Zivojina Pavlovica. Film je nastal v sodelovanju med Filmsko
radno zajednico in Viba filmom.

30281970

Komisija za pregled filmov v Ljubljani je zavrnila najnovejsi film Bostjana Hladnika
MASKARADA.
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~ inbezenska ora

Priznati moram, da je bila le gola rado-
vednost tisto, kar me je gnalo, kajti
nied drugim mi je neki prijatelj kratko
ocenil: »Vidi§ vse do zadnje dlake«.
Ze ob zafetku sem se zbal kakinega
»kinematografskega posilstva«, a zasu-
meli so le papiréki z bonboni kot v
znak popoldanskega »filmsko-eroticne-
ga uvzitka«.
Golota, zaradi katere nastaja ta kratki
zapis, se mi v tem filmu kaze le kot
element ljubezni in Se zdaleé ne kot
neka samostojna komponenta, kajti
prikazana je, priznati moram, véasih
prav obupno in banalno, in vedno na
enak naéin, pa naj se ljubi za denar
ali vzitek, namerno ali spontano.
Ljubezen med mladeniéem in poroceno
zeno, ljubezen »vse do zadnje dlake«
je bila zgre3ena, neperspektivna,
kajti mladenié se prezivlja z »goljufivo
telovadbo na postelji« in Zena, ki je Ze
poroéena in celo mati dveh otrok, gre
odloéno preko svojih dolinosti do mo-
Za in druZine.
Kljub temu da jima duhoven-laik mal-
ce v zadregi, a odloéno rece: »ljubita
sel« in da se Zena Se odlo€neje oprime
svojih naravnih nagnjenj, se mladenié
obrne, ker pa& noce izgubiti svojega
»poklicac. In ne pozabime: njemu je
ime Franc, je play-boy, zani¢evan kot
podlez in zaZelen kot simpati¢en mo-
ski, je tujek v tradicionalni meséanski
druzbi; njegov nagin ljubezni je dru-
gacen, nam sicer ne-tuj, a zanicevan in
nepriznan.
Torej, ée nekako strnem, golota ni
zaradi golote, je le zaradi vrste lju-
bezni, ki, priznajmo, ni tako dale¢
stran od nas, ampak, bodimo spodob-
ni... pa ¢eprav za ceno poceni golote.
Na koncu ni neodobravanja in negodo-
vanja, ostajajo le prazne vrste sedezev,
vse tako, kot je bilo pred zaéetkom;
samo papircki: razprostrti, zviti, raz-
cefrani leZijo med vrstami in ohranjajo
deléek resnice odhajajoéih lastnikov.
IGOR MORE
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ljubezenska
igra

Ogromen obisk in posredno seveda
tudi uspeh, ki ga je dosegla Ljubezen-
ska igra reZiserja Michela Lupa in igral-
cev Anne Moffo in Giannija Machija,
je mogofe razlagati samo s stvarmi
zunaj filma, kajti sama pojavnost tega
filma nikakor ne more opravicevati
60 000 obiskovalcev. Vzroki za to so
v gledalcih, v ljubljanski publiki. Ni-
kakor se ne Zelim postaviti za sodnika
v tem, kak3na je ta publika, toda raz-
grnil bi samo nekaj sklepanj. Edini
mozni nadin, s katerim se lahko pri-
blizamo filmu, je ta, da se do potan-
kosti poistovetimo z akterji dogodkov
na platnu. Sama zgodba, ki je dovolj
poznana in je ne bi ponavljal, publiko
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Anna Moffo v LJUBEZENSKI IGRI

kar potisne v to. Kdo ne bi bil rad po-
staven, poslovno in drugace uspesen
moZ ali pa priljubljena in prikupna
Zenska osebica? In kdo ne bi imel rad
hrumnega, lepo rumeno obarvanega
fportnega avtomobila in bil obenem
ljubljenec Zenstva? Kdo si ne Zeli Ziveti
Zivljenja, kakrino se je odvijalo na
platnu? Toda pri tej svoji sréni Zelji
je publika pozabila, da je film le laz,
da se bodo sanje razblinile, brz ko bo
vstala s toplih sedeZev. Presla je mejo
realnega in se opijanjala s Sampanj-
cem, ki je tekel edinole na filmskem
plathu. V to me je prepriéalo Zivahno
spremljanje obé&instva. Publika je vsa
vznemirjena oditala grdobije lepemu

junaku, socustvovala z zakonolomko,
ki bi jo, ¢e bi jo srecali v pravem Zziv-
ljenju, zagotovo obsojali do neba in 3e
naprej. Skratka, prisotni so v filmu
spoznavali svoje zaZelene podobe za
jutri, svoje hrepenenje po pravem na-
¢inu zivljenja, po sredi, po razhurlji-
vosti, romantiki, po vsem, kar bi jim
lajsalo teZzave naSega zemskega sveta.
Odmaknili so se Zivljenjskim tegobam
v laznivi nerealni svet.

Slepilo, zabloda, neumnost, ki&avost,
neokusnost, cenenost.

Moje mnenje o filmu: 3ele dvajset let
ima, pa je Ze tako pokvarjen, uboZec,
pa tako lep je zraven.

BOSTJAN VRHOVEC



Neki angleski lord, bogat in brez skrbi,
nam Ze takoj v zadetku filma da vedeti,
da se precej dolgodasi na tem bozjem
svetu, da se mu za obstoj ni treba prav
ni¢ brigati in da takole zaradi dolgo-
casja malce potuje po svetu in lovi ne-
kak3no redko perjad. Clovek torej, kot
nalas¢ ustvarjen za nepricakovano in
razburljivo dogodivééino. Film se lahko
zacne.

Na sceno prite¢ejo pisani in divji In-
dijanci iz plemena Sioux in brez veé-
jega hrupa »bledoliénezem« najprej vza-
mejo Zivljenje in nato e skalpe. »Na-
Sega lorda pa =zaduda puste pri
zivljenju in mu kratko in jasno
sporofe, da naj o svojem dostojanstvu
ne razmislja preve¢, kajti zanje je
»konj« (?!). No, pozneje ni bilo veé
tako strasno kot v zadetku. Na sreco
(tudi naso) so ga dodelili zares pleme-
niti indijanski druzini, tako da svoje
»konjske« posle opravlja ob 3aljivi igri
svoje stare »gospodarice« ter na vse-
splodno zadovoljstvo Indijancev in gle-
dalcev. Res da nekajkrat poskusa po-
begniti in se vrniti na svobodo, pa mu
te reéi seveda ne gredo od rok. Njemu

je lahko, &etudi samo posku3a pobeg-
niti, ko pa ne trpi pozneje nikakrinih
pesledic (éeprav smo slisali in videli,
da Indijanci tistim, ki so preve¢ »ne-
strpni«, lepo odsekajo noge pa mir be-
sedi).

Kmalu zatem se na¥ junak zagleda v
zelo lepo in simpatiéno Indijanko in od
tega trenutka naprej njegove »konjske«
vloge ne omenjajo veé. Pride pomlad
in lordu se Ze ponudi prilika, da svoji
sréni izvoljenki nabira nekaksno cvetje,
ona pa je nekolikanj manj romanti¢na
in mu da vedeti, da je $e vedno nedolz-
na, kar pomeni, da lahko njegovo spo-
gledovanje postane kaj kmalu nekaj
povsem otipljivega. V redu. Toda zdaj
je potrebno nadega »bledoliéneza«c uve-
ljaviti, mu dvigniti ugled in pomen v
oceh ostalih Idijancev. In komaj smo
utegnili na to pomisliti, Ze opazimo dva
»rdefekoZca« iz sovraZnega plemena,
kako se sumljivo plazita in nekaj voh-
ljata okrog. To opazi tudi na3 sr&ni
lord, ki je — zanesen od nestrpne Ze-
lie, da bi se izkazal, jasno — v hipu
osiromasil dvojico za njuna lastna skal-
pa. Prva stopnja v boju za dekletovo

Richard Harris v srhljivem pri-
zoru filma MOZ Z IMENOM
KONJ reziserja Elliota Silversteina
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srce je bila tore] uspe$no obvladana.
Temu je sledil test moskosti (pri kate-
rem je zenskemu delu obcinstva zasta-
jal dih), nato 3e pogumen govor na
témo »vsi ljudje so enaki«, in dekle
je bilo kon&no na3e. Toda tudi ona se
je morala krepko spotiti (v nekak3ni
savni na indijanski nadin), preden je
vstopila v Sotor svojega za$&itnika.

Zakonska idila pa ne traja dolgo zaradi
tistih grdih Indijancev, maséevalcey iz
sovraznega plemena. Bije se bitka na
zivljenje in smrt, ostra, surova, polna
krvi in bolecin. Napad je odbit, toda
veselja ni veé. Lordova Zena je mrtva,
on pa se vraca v svobodo (kaksna iro-
nijal). Ni ve¢ razloga, da bi ostal med
Indijanci, &eprav ga tudi na svobodi,
najbrz, ne ¢akajo kak3ne posebne ob-
veznosti. Ostanek svojega Zivljenja bo
lord preZivel zopet tako, da bo popoto-
val in lovil redko perjad, kolikor se
producenti ne bodo spomnili in mu pri-
pravili kako novo dogodiviéino.

Pcleg odliéne igre Richarda Harrisa je
glavna znaéilnost filma reZiserjevo ho-
tenje, da bi prerasel zgodbo in da bi
ji dal poudarke v Zivljenjskosti &love-
kovega boja za obstanek in v odnosu
posameznika do na neki nacin organi-
zirane skupnosti ljudi. Ne bi mogli
re¢i, da je to sentimentalna zgodba,
saj razen nekaj izrazito melodramskih
detajlov dogodki ne puscajo v nasi za-
vesti kak3nega globljega vtisa. Vendar
pa bi bilo z naSe strani dokaj nepra-
vi¢no, ¢e bi trdili, da je film obstal na
ravni neinventivnih komercialnih Wine-
tcu-avantur. Po zaslugi velikega Stevila
slabih filmov o Indijancih je nastal kli-
Se, ki ta narod prikazuje na skrajno
enostaven nadin. Iz tega pa sledi tudi
dclogeno mnenje o Indijancih, ki se je
Ze pri veéini filmskih ustvarjalcev po-
vsem zakoreninilo, tako da se mu tudi
reziser filma MOZ Z IMENOM KONJ
ni mogel izogniti. Mocna konstrukcija,
ki je zelo opazna, mu ne dovoli, da bi
izrazil svoja prizadevanja in zapustil
prepriéljivejsi vtis.

MARKO JOVANOVIC
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,razvoj filmskih zvrsti* v. petrica

RAZVOJ FILMSKIH ZVRSTI predstavlja
zakljuéni del trilogije z naslovom
UVOD V FILM. Prav dva dela, ki sta
bila leta 1968 izdana kot en zvezek,
nas poucita o tem, KAKO SE USTVAR-
JA FILM, kjer je avtor »osredotodil
svoja izvajanja na tehniéni proces rea-
lizacije filma, ki da je obvezno izhodi-
$¢e za umetniski izraz na tem ustvar-
jalnem podroéju«, — ter o tem, KAK-
SEN UCINEK IMA FILM, kjer pisec
»stalno poudarja razlike med teorijo
nemega in zvocnega filma, da bi do-
kazal, kako se ti dve sicer sorodni, a
vendarle povsem razli¢ni umetnosti
predvsem razlikujeta v nadinu pristopa
k materialuc. Ce zopet citiramo av-
torja, ki v svojem tretjem delu — in
o tem bo v naslednjih vrsticah govora
— s podnaslovom KAKO SE JE FILM
RAZVIJAL, daje »pregled zgodovinske-
ga razvoja kinematografije s poudarki
ob najzna&ilnejsih smereh in zvrsteh v
nemem in zvoénem filmu«. Vendar pa,
ko preberemo knjigo, spoznamo, kako
so uvodne besede hladne in enostavne.
Medtem ko sem ¢&ital knjigo, Zal je to
bilo le kratek ¢as, sem bil v prekras-
nem filmskem muzeju, kjer vsaka so-
bana predstavlja eno izmed filmskih
zvrsti, vsaka ima svojo zanimivo zgo-
dovino, svoja pomembna dela, velike
ustvarjalce, igralce in kritike. Vse je
pritegovalo mojo pozornost, nisem ve-
del, kje naj se posebej zadrzim, ali pri
znanstvenofantasti¢nem filmu, pri me-
lodrami ali pri zgodovinskem spektak-
lu ali grozljivkah. Vsi so me enako pri-
vlagili: Welles, Hitchcock, Godard,
Bergman. Po zaslugi mojega vodica
Vladimirja Petri¢a, odli¢nega poznaval-
ca filma in izrednega profesorja na
Akademiji za gledalidée, film, radio in
TV v Beogradu, mi je uspelo v enem
samem zamahu zaobsedi ogromna pro-

stranstva, velike &asovhe razmahe in
tehni¢na nesorazmerja. Svoje komen-
tarje je Petri¢ zadrZal na visoki ravni
zavoljo svoje natanéne, logi¢ne in nad-
vse razumljive misli. Doumel sem, da
ni meja, da se film neprestano giblje
naprej in da je utiranje novih filmskih
poti stvar vseh umetnikov.

Na koncu, namesto da bi se zahvalil
spostovanemu Vladimirju Petri¢u, bom
raje vsem priporodil njegov RAZVOJ
FILMSKIH ZVRSTI. Najprej tistim, ki
komaj vstopajo v »&arobni svet filma«
in jim lahko knjiga sluzi kot odli¢en
uébenik — priporoéil pa bi jo tudi
tistim, ki so Ze okuZeni s ¢&arobnim
filmskim svetom; knjiga jim bo pri-
jetno branje in koristno spominjanje.
In priporodil bi jo celo tistim, ki so
nekako Ze zakljudili svojo filmsko pot,
pa bodo s studioznim pregledom film-
skih zvrsti lahko obogatili album sveo-
jih najlepsih spominov. In konéno lah-
ko avtorjeve razlage spremlja zelo $i-
rok krog bralcev, ne da bi se jim bilo
treba bati, da jim bodo v podzavesti
obti¢ala nerazumljiva
membna piifeva lastnost je namred
prav njegova sposobnost, da deluje
nevsiljivo, da dovoli ustvarjalcem sa-
mim govoriti sebi prek svojih del,
predvsem pa, da je njegov stil pisanja
razumljiv, &ist, kar sicer ni pogosta
odlika filmskih teoretikov.

poglavja. Po-

MARKO JOVANOVIC

Originalni naslov knjige je RAZVQOJ
FILMSKIH VRSTA, izdala pa jo je
Umetniska akademija v Beogradu leta
1970; pravkar pripravlja Prosvetni ser-
vis iz Ljubljane slovensko izdajo, ki bo
izSla pod naslovom PREGLED FILM-
SKIH ZVRSTI IN ZANROV.
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Prizora iz novega slovenskega filma NA KLANCU reiiserja Vojka Duletiéa s Stefanijo Droléevo in Borisom Kraljem,
Janezom Bermeiem ter Tonetom Kuntnerjem (desno)

na kiancu

Na klancu, torej zgoraj, je tudi Zivljenje, €éakanje,
vrnitev, veéna ljubezen do Zelj in jok nad resniénim.
Zivljenje je utrip enega samega srca, ki skrbi, da
sonénice dobe svojo lug, da jim da vsaj to, potem
pa se roke trudne, nemocne, Zalostne ozrejo druga
k drugi in vidijo ogromen prepad, veliko razdaljo,
ki jo lahko izpelni zgolj toplina izgubljenih, zgolj
hrepenenje po njihovi vrnitvi. In to je moéno kot
sanje, odtehta sivino €akanja, rdeée trpljenje. Mati
je sama, ve, da drugaée ne more biti, drevo v stepi
je; k njej se nihée ne bo nikdar vrnil, samo prisli
bodo in odsli. To je mati. Besede so meso, solze so
kri. Muka, ki jo prenaSa, je del nje same, muka ji
je usojena, vedno &aka na odprto okno. Bila ji je
ponujena, toda zlomila se je, mati je pretetka s
svojim bremenom v oceh, tezka kot razmoéena
zemlja. Ve samo eno, da sta njena kri in meso bili
vrieni v svet, kjer sta hrana neusmiljenemu &asu,
kjer bosta umrli ob krutih nogah tujcev in ve, da
se ne moreta vrniti k zaéetku, da poti nazaj ni.
Dnevi so dolgi, dnevi so Siroki, praznina je izpol-
njena s sanjami o toplih, dolgih, svetlih, disecih
dnevih, izpolnjenih s tistim, kar lahko da zgolj ona,
ki ima zavriene zaklade. Vsakdanjost difi po smrti,
sence usod se sprevriejo iz veselja v nemo buljenjz
v prazno, samo Se sanje so resnhi¢ne, dopolnjujejo
tisto, €esar ne bi smelo biti. Toda slovo se je spre-
vrglo v sreganje, edina resniénost se je zdela izpol-
njena Zelja, brez besed so o&i sprejele veselje ob
vrnitvi. Roke so se stisnile ob roke, praznina je
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bila zlagana resniénost. Boj, iz katerega je izsla
kot zmagovalka, se je zanjo kondal, skozi prste pa
se je vlila moé trpljenja v sinovo kri, moé zivljenja
se je razsirila preko mej, za katere se je zdelo, da
so bile zaértane. In to Zivljenje je s svojo prisot-
nostjo tezilo, upogibalo hrbte, to Zivljenje je pri-
sililo usta, da so izpregovorila o ranah, ki se ne
celijo, ki bodo kot veéna senca spominjale na sto-
pinje, ki jih je zapustilo bitje, ki je bilo.
Menim, da se je Duleti¢ priblizal Cankarju in ga
prikazal, kar mu je Steti v véliko dobro, na filmski
naéin ter s sredstvi, ki jih ta medij nudi, ustvaril
atmosfero, znaéilno za Cankarja. Seveda so mozni
e drugaéni prikazi Cankarja; reziser pa si je dovolil
nekoliko svobode in je uporabil lastna dopolnila,
tako da je film njegove pojmovanje Cankarjevega
dela Na klancu, kar pa ga vsekakor okarakterizira
in mu daje posebno barvo. Njegov filmski jezik je
v tem filmu specifi¢en in treba se je navaditi nanj,
kajti potisne te stran od dogajanja, tako da si ga
prisiljen opazovati iz razdalje, iskati pomen »be-
sed«, kmalu pa si v njem, za€ne$ ga razumeti, film
te je privadil gledati Cankarja, to pa je proces,
skozi katerega se prebijes ali pa ne.
Gledati Na klancu je vsekakor dozivetje in to dokaj
mocno, kakor je brati Cankarja dogodek zase. Vse-
kakor pa je film eden izmed boljiih slovenskih
filmov.

DUBRAVKA SAMBOLEC



parada okusa

dubravka sambolec

Se enkrat se je ponudila priloinost, da se je vrla
ljubljanska publika naslajala ob filmih, ki bi jih
Se pa Se gledala, samo ¢e hi jih lahko, toda kaj,
ko so se predstavili e zadnjikrat, in sicer vsak na
en vecer in to je bilo tudi slavo od najbolj obiska-
nih filmov v letu 1970. Zanimive pa bi bilo odkriti
strukturo teh gledalcev, kajti menim, da bi naili
med njimi Se najved tistih, starih od deset let na-
prej, konéalo pa bi se nekje pri dvajsetih. Seveda
ne bi pogresali tistih, ki so Ze zreli in prenasajo
zakonsko zivljenje, ée bi se v ta teden uvrstila tudi
LJUBEZENSKA IGRA, pa se zdi, da le ni toliko obu-
panih zakoncev, ki bi se 3li tolazit k Ani Moffo. Torej:
viva publical Sodeé po seznamu teh filmov, se mi
zdi, da bi bil resniéno Ze skrajni €as uvesti spolno
vzgojo v osnovne in srednje Sole, da ne redem, da
bi bilo priporoéljive tiskati $e veé pornografije in
jo deliti med vse plasti nasega delovnega ljudstva
in to zastonj, kajti marsikdo je bil prikrajsan, ker
ni premogel 5 dinarjev in Se veé in je zamudil po-
uéne ure, ki so za Zivljenje tako neinega kot onega
drugega spola nujno potrebne. Torej od NUNE IZ
MONZE, ki je zavila svoj &ar v pla3€ zgodovine,
preko LIUBEZNI SKOZI STOLETJA (Pridi, pridi ljuba
moja), ki je zanimiv film, k filmoma VRAG VZEMI
PROFESORIJE (komedija pa %e kaj) in DRUZINSKE
ZADEVE (zdaj smo pa v Zari$¢u problemov) do
POPOLNEGA ZAKONA (spolno vzgojni — veliko se
jih je dosti nauéilo!!) zajadramo v VROC| PESEK

OTOK SYLT, kjer odprtih ust gledajo Se ne od-
rasli to, kar se jim zna pripetiti, tisti pa, ki so Ze
odrasli, e vedno poZirajo silne, se ustavimo pri
MAYERLINGU, kjer je seveda vse lepo zavito v dvor-
ske navade, ki jih pa tragiéna, toda moéna oseba
Omarja Sharifa porusi in se odloéi za veéno lju-
bezen tudi po smrti, in pri DOKTORJU ZIVAGU, ki
nas »prevzame«, da, tako je to v Rusiji in tako je
to hudo, ée se konéa ljubezen med narcisami. Pre-
seneti pa nas seveda BITKA NA NERETVI in tako
uvidimo, da naSe ljubljansko ljudstvo ni zgolj mi-
roljubno — sexy razpolozeno, temveé se ob poplavi
golih ritk in njihovih problemov $e vedno spomni
starih dobrih &asov, ko se je Elovek prebijal skozi
ognjene kleie zgodovinskih trenutkov, epopejo pa
nokrona« gologlavi Juli s preostalo uvozeno gardo,
ki pa se je, kot kaze, viivela v nasega ¢loveka z
Balkana, disedega po zemlji, hlevu, oveah in potu
in tako prepriéljivo tulila in tako izrazala svoje
bojno razpoloZenje. Skozi vse to pa nas gledajo
otoine o&i Omarja z Bliznjega vzhoda, ki nas je v
svojih zZivljenjskih pretresih celo spravil v jok.
Vse to ljubljanski gledalci ljubijo, in ée bi bili stari
casi, bi zavpili: denarja in filmov! seveda takih, kot
so se zvrstili v 9 dneh v viskem kinematografu.
Pri okusu nasih gledalcev pa je opaziti drasti¢no
spremembo: med filme se ni uvrstila niti ena sama
kavbojka. Tako lahko sklepam, da je Divjemu za-
hodu, benjou in orglicam zaslo sonce.
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posro VELE, |
. GOSPODJO KEMBE

dober vecer, gospa campbell

Prvikrat sem se s konzervami Camp-
bell srecal, ko sem gledal plakate An-
dyja Warhola in spominjam se, da sem
si jih zelo natanéno ogledal, od vseh
strani, prizadeval sem si, da bi iz teh
konzerv izludéil globlji smisel, simbo-
liko, Zivljenjski problem. Kako revna
je bila takrat moja domiiljija, sem
spoznal Sele zdaj, ko sem gledal film
DOBER DAN, GOSPA CAMPBELL. Ugled
neke Zene, sreca njenega otroka, ponos
neke vasi, oletovska vest pripadnika
bivie ameriske divizije, »neugoden« po-
lozaj sedanjih zakoncev — vse to je
bilo na eni strani tehtnice, medtem ko
je ravnotezje na drugi strani uravna-
valo eno samo ime — Campbell — iz-
posojeno od neke konzerve.

Moram priznati, da sem hotel zapis o
tem filmu nadaljevati v tem neresnem
stilu, kajti film kaj bolj3ega niti ne za-
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sluzi, toda ko sem se ponovno poglobil
v njegovo sporocilo, sem postal jezen
in slabe volje, kar bi zopet bila lahko
ilustracija mojega razpoloZenja po gle-
danju filma. Ceprav gre za komedijo.
Film govori o mladi in lepi Zenski, ki
se znajde v dokaj neugodnem polozaju
zavoljo svojih »vojnih« avantur, ko je
v razdobju petnajstih dni spala s tremi
ameriskimi vojaki (seveda z vsakim po-
sebej, tako da niso vedeli drug za dru-
gega). Njeno veliko upanje, da bi po
teh dogodkih zanosila, se je uresnicilo,
vendar pa zdaj ne more identificirati
pravega ofeta svojega bodocega otroka.
To je na kratko glavni problem, ki je
osnova filmu in ki prinasa s seboj vrsto
nepri¢akovanih situacij. Zal pa je film
posnet na nacin, ki je tipi¢en za slabe
ameriske komedije, ohranil je vse sla-
bosti in pomanjkljivosti, znacilne za ta

Prizor iz ameriskega filma DOBER
DAN, GOSPA CAMPBELL

stil, dodal pa je 3e posebnost: laZno
reSevanje Zivljenjskih problemov. Z iz-
kljuéno teZnjo, da bi razveseljeval in
zabaval, se film prilagaja tistim, kate-
rih zahteve po filmskem dozZivetju so
ve¢ kot skromne. PreteZno situacijska
komika je podana brez najmanj3ega
ob&utka za mero, o estetskih kvalitetah
filma pa sploh ne more biti govora.
Vse osebe so navadne lutke, ki skufajo
izzivati nekak$ne quasi-duhovitosti, so
le sredstvo za vzbujanje smeha v dvo-
rani.
Ob koncu naj povem, da nasim distri-
butorjem niti ne zamerim, ker so ku-
pili tudi GOSPO CAMPBELL, kajti, &e
Ze moramo na vsak nain kvariti okus
obéinstva, potem je bolje, da ga kva-
rimo s tak3nimi filmi, kot pa z uboji,
posilstvi, pretepi in pornografijo.
MARKO JOVANOVIC



SIGHT AND SOUND

International Film Quartarly
(Winter 70/71)

Casopis Britanskega filmskega
indtituta je lojalen do »svo-
jihe avtorjev. Nekaj casa je
tega, kar je zacel boj za »re-
habilitacijo« Houstona in Cha-
brola, in zimska S3tevilka
70/71 prinasa spet gradivo o
Chabrolu in poskus znova
ustoliéiti tega nekdanjega pi-
onirja »novega valac kot
ustvarjalca sui generis. Stevil-
ko zacenja dokaj dolg intervju
s Chabrolom (Rui Nogueira
in Nicoletta Zalaffi), v kate-
rem Chabrol med drugim trdi,
da pomenijo KOSUTE (Les
biches) obrat v njegovi film-
ski karieri in da je postala

oznaka »novi vale medtem
precej »umazana beseda«.
Sledi ob$irna ocena novega

Chabrolovega filma PRELOM
(La rupture) izpod peresa
Toma Milna, srhljivke, .ki jo
oba — Chabrol in Milne —
predstavljata kot »transcendi-
rano melodramo«. Poleg Fra-
njujevega filma GREH ABBE-
JA MORRETA in ob3irnejiega
porocila o londonskem festi-
valu festivalov (med drugim
z menda prvo resnej3o kritiko
Skolimowskega DEEP ENDA,
tega odli¢nega filma, ki pa ga,
zaduda, kritiki nofejo pa no-
fejo opaziti) ter krajsih o
madzarskem nacionalnem fe-
stivalu v Pecsu in festivalu v
Pesaru, pa temperamentnega
kriticnega — in razoaranega
— o mednarodnem festivalu
»podzemnega« filma v Lon-
donu, posveda SIGHT AND
SOUND pravzaprav glavnino
Stevilke dvema »odkritjemax:
Ameri¢anu Monteu Hellmanu
(STRELJANJE in JEZDI NA VI-
HARJU) in mlademu Anglezu
Stephenu Frearsu, ki snema
pravkar prvi film GUMSHOE
(s sodelovanjem in denarjem
Alberta Finneya). GUMSHOE je
$e v nastajanju in o Frearsu
(Reissovem asistentu pri fil-
mu MORGAN, Finneyevem pri
CHARLIE BUBBLES, Anderso-

vodnik po revijah

novem pri IF...) za zdaj 3e
ni mogode reéi dosti drugega,
kot da je star 29 let in da mu
Finney oéito zaupa. Hellman
pa ima za seboj Ze dva filma,
oba »westerna z atmosfero«,
pri ¢emer pomeni »atmosfe-
ra« tudi, da zgodbe tako re-
koé ni, bolje, da je zgodba
zastavljena kot prav cbetavna
srhljivka, pa nas prevari za
razreditev. Ker je pri srhljiv-
kah zaplet tako in tako zme-
rom najbolj%i del, bi rekli, da
je Hellman naSel nezgreiljivo
formulo, da bo globokim kri-
tikom v3e&; obdinstvo pa taks-
nih odprtih koncev ne mara;
ne mara jih niti pri realisti¢-
nih delih »po Zivljenjue, Ze-
prav so tam vse drugade upra-
videni.

Izmed novih filmov obravnava
zimska Stevilka med drugim
Truffautovega DIVJEGA OTRO-
KA (s simpatijo), Wilderjevo
ZASEBNO ZIVLJENJE SHER-
LOCKA HOLMESA (tudi s
simpatijo) in novi Loseyev
film FIGURE V POKRAIJINI
(s primernim spostovanjem);
medtem ko Gavrasovo PRI-
ZNANJE sightovcev ofito ni
navdusilo. Kinoteéni znadaj —
ki bi ga od Sighta and Sounda
pravzaprav v prvi vrsti prica-

kovali — imata ¢lanek Johna
Gilleta Smeh (o Keatonu in
doslej  neznanem  refiserju

lubitschovske Sole Herryju
d’Abbadie d'Arrast) in pa
Josepha Mc Brida ‘intervju s
starim Johnom Fordom. Dva
tehniéna ocvirka: Estetika
zooma Paula Joannidesa in pa
Tretja revolucija o TV kase-
tah.

Se VITRIH K 2001 (ki odpira
vrata h Kubrickovemu filmu,
ne da bi postali z njegovo
pomeéjo kaj bistveno pamet-
nejsi), nekaj pisem uredni-
Stvu in knjiZnih ocen (med
drugim unicujofa za knjigo
Filmi Orsona Wellesa Charlesa
Higha) in Stevilka se koncuje
z znanim Filmskim vodnikom,
se pravi, tockovanjem z zvez-
dicami. Poglejmo filme, o ka-
terih je Stevilka govorila:
DIVJI OTROK je dobil najvisjo

cceno — 4 zvezdice — SHER-
LOCK HOLMES in FIGURE V
POKRAJINI po tri, PRIZNANJE
dve. Zanimivo: nem3ki favorit
predzadnjega festivala v Ber-
linu, S3tudentski film Petra
Zadka POGLEJTE, JAZ SEM
SLON, MADAME ni dobil pri
Anglezih niti ene zvezdice!
Trdijo, da zanima kvedjemu
ljudi »iz domade fare«!

FERNSEHEN UND FILM

Okt., Nov., Dec. 70.

O reviji, ki se je tako odlo¢no
usmerila k TV, je zunaj seva-
nja njenega malega ekrana
tezko kaj redi: manjka nam
kontrola. Ceprav  knitikom
nemske TV iz srca verjame-
mo, da je njen spored zanic
— v tem ni nobena izjema —
je za presojo tistega, kar od-
dajam oitajo, vendarle po-
trebno gradivo videti; te &asti
pa nimamo. V minulih Stevil-
kah, ko so kritizirali reporta-
Zo — posebej e politiécno —
in pa mladinski pa otroski
spored, so bile misli vsaj to-
liko splodne, da so bile s tega
vidika porabne; zdaj, ko je
na vrsti predvsem »druZinski
spored«, pa govore zares O
specifiénih problemih nemske
TV.

ZanimivejSa postane revija, ko
pise npr. o prikazovanju zgo-
dovine — posebno neposredne
na nemkih zaslonih in 3e po-
sebej o vojatkih figurah v
njej. Pa prikritega militarizma
v tako imenovanih »protivoj-
nih« flimih smo Ze tako va-
jeni, da nam tudi v tem po-
gledu ni mogode povedati nié
kaj bistveno novega. Ton nji-
hovih kriti¢nih opomb je obi-
¢ajno ostrejsi, kot ga uporab-
ljamo mi; skratka, tako oster,
kot piejo pri nas samo naj-
mlaj$i; robatosti in netakt-
nosti naravnost mrgoli; pa v
tem pogledu so bili Nemci od
nekdaj mojstri.

Bolj vneto jim prisluhnemo,
kadar spregovore npr. o Ame-
ritanih in ameritkem filmu
— zares, videti je, da so glede
Ameridanov prevzeli najboljse
tradicijo (starih) Cahiersov
du cinema. Novembrska Ste-
vilka npr. obravnava Freda
Astaira (Wolfgang Limmer),
preprosto, temeljito, zanimi-
vo. Decembra se zal lotijo Go-
darda, celo novega, »politi¢ne-
ga« Godarda, in v navdugenju
za avtorja prenesejo ves »pro-
tokol« Godardovega VZHOD-
NEGA VETRA. Pri branju se
ne moremo resiti vtisa stra-
sanske povrinosti, sra&jega
gnezda, &etudi so vmes genia-
liéni prebliski. Predvsem pa
ustvarjaléeva nepopisna, sploh
nevprailjiva samozavest. Manj
galantna je revija z nemski-
mi avtorji in filmi. O DEAD-
LOCKU Ronalda Klicka Ze v
naslovu pove, kako ga misli
obravnavati: »Pozni slog v tri-
vialnem filmu — Deadlock«.
V kenéni analizi ga oceni
kot italowestern z elementi
gangsterskega filma in pomno-
Zenim »mehanizmom razoda-
ranja«.

Naravnost napeto pa se loti3
branja pri élanku o petih Fas-
sbinderjevih filmih — Zal je
¢lanek bolj opisen kot anali-
ti¢en in pove o tem mladem,
dinamiénem nemikem reZiser-
ju v glavnem vse tisto, kar
Ze vemo. Ko bi bilo treba, na-
migne z rameni: »Konénega
ni mogoce reéi o Fassbinderju
ni¢esar, saj producira tako
hitro, da kritiki komaj sproti
tefejo za njim.« Clanek pa
vendarle obdela KATZELMA-
CHERJA, LJUBEZEN JE HLAD-
NEJSA OD SMRTI in pa RIO
DAS MORTES, se pravi Fas-
shinderjeva najbolj znana dela;
pa tudi e POT NIKLASHAU-
SERJA, prvi Fassbinderjev re-
volucijski film, ki je dozivel
obsirno obravnavo Ze v okto-
brski 3tevilki.

Nivo revije Fernsehen und Film
je visok. Skoda, ¢e bo zavoljo
njegove preizrazite orientacije
na TV nade zanimanje zanj
polagoma ugasnilo.
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kritike

cas za zivljenje

LE TEMPS DE VIVRE. Francoski
barvni. Scenarij (po romanu André-
ja Remacla): Francais Derill. Rezi-
ja: Bernard Paul. Igrajo: Marina
Vlady, Frédéric de Pasquale, Cristea
Avram, Eric Demain. Proizvodnja:
Orphee Productions, 1968. Distribu-
cija: Kinema.

Francoski film CAS ZA ZIVLJENJE
bi bil lahko odli€na druzbena intro-
spekcija v Zivljenje delavske druZi-
ne, v odnose moski—zZenska ter v
razmerje med resnico in laZjo, ki
jo prinasa kapitalistiéni model po-
trosniSko-tehnizirane druzbe. Ven-
dar pa so vsi ti problemi in $¢ mno-
gi drugi le nakazani, niso izredeni
v tistem nekompromisnem film-
skem jeziku, ki postavlja stvari v
ostro, nezasenceno lu¢ in jih raz-
kriva v njihovih najglobljih dimen-
zijah. Tega pa reZiser Bernard Paul
ni storil. Njegova filmska pripoved
ves Cas niha med distim esteticiz-
mom in zasnovo neke kritike, ki pa
v svoji polivalentnosti ne more biti
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umetnisko sredstvo izrazanja. Vsi
vidiki druZinske in ljubezenske krize
so sicer dovolj razvidno nakazani,
vendar je njihova resitev prepusce-
na bolj naklju¢ju kot dejanskemu
dogajanju. Prav tako je kritika pod-
rejenosti Zene (in Zenske) v po-
tro$nisko-tehnizirani druzbi prika-
zana zgolj enostransko, kjer se po-
veli¢uje in postavlja v prvi plan za-
kon, zunajzakonske avanture pa so
dovoljene le moskemu, Zenski ni-
koli. Zdi se, da je reziser filma ves
¢as ostajal na pol poti med radi-
kalno kritiko in enostavno deskrip-
cijo, kolikor in kakor jo lahko za-
jame v svoj zorni kot filmska ka-
mera, Zato je nastal film, ki ga ne
moremo dokonéno oceniti ne s te,
ne z druge strani, saj se zaradi po-
vedanega izmika nadim sodbam.
Omeniti pa moramo nekaj zelo za-
nimivih prizorov, v katerih kamera
belezi dogajanje, ki nastaja zaradi
¢lovekovega gibanja, hkrati pa me-
taforiéno posega v njegovo notra-
njost in razkriva njegovo dusevno
stisko.

afdih

¢rni serif

TICK, TICK, TICK... Ameriski
barvni. Scenarij: James Lee Barrett.
Rezija: Ralph Nelson. Igrajo: Jim
Brown, George Kennedy, Frederic
March, Lynn Carlin. Proizvodnja:
Ralph Nelson Film — MGM, 1969.
Distribucija: Vesna film.

Diskriminacija, pa naj bo med belci
ali érnci, med eno nacionalno sku-
pino ter drugo, je vedno pereé
problem in dobra tematika za pri-
kazovanje ¢&loveka pa njegovih raz-
novrstnih nagnjenj in dilem v situ-
acijah, ki se spletajo okrog tega
problema. Sicer smo Ze spoznali
Ameriko, njene prebivalce in prob-
leme v Stevilnih filmih. Predvsem
eden pa se mi zdi moéno podoben
CRNEMU SERIFU, &eprav je veliko
boljsi kot le-ta, in to je: Pregon
brez usmiljenja.*

* Pregon brez usmiljenja, The Chase,
Arthur Penn



Crnec je v majhnem mestecu na
jugu ZDA izvoljen za erifa. Cakajo
ga tezave, ki bi ga znale stati celo
zivljenje. Je trden v svojih odlogit-
vah in seveda brez sovrastva do bel-
cev, skorajda nemogode objektiven.
Toda ¢e hoce pridobiti eno in dru-
go sovrazno stran, se mora Zrtvo-
vati ter se drZati poti praviénosti.
In ta mu celo pripomore, da si pri-
dobi trenutno naklonjenost $efa ra-
sisti¢ne organizacije. Vidimo &rnsko
druzino, kako trepeta za Zivljenje
svojega oceta in bi lahko bila Zrtev
razmer in prvih korakov »&rnuhov«
v svet »plavookih angelovg; to je
zgodovinskega procesa, ki je moral
prej ali slej nastopiti kot rezultat
zdravega razuma, &e ne celo nujno-
sti. Konéa se — SRECNO, s &rnim
serifom in belim pomagacem na
platnu, ki mosko, z zaupanjem gle-
data v prihodnost ter seveda upata,
da bo ta trenutek zdruZitve rodil e
naslednje in tako bo neko& zavladal
mir med ljudmi, ki ga je v davnini
pretrgala bela roka.

Film je tu pa tam napet, seveda
smo vsi ljubitelji &rnega 3erifa in
njegovega belega prednika, ki ravno
tako zapade v teZave. Nekolikokrat
se zgrozimo ob ¢&lovedki krutosti in
spoznanju, da je &lovek tak3en ali
drugaden in da si Zze od ne vemo
kdaj prizadeva biti »boljSi«. Ne
vide pa nam seveda slika nekega
precela Amerike, ljudi, ki se ne mo-
rejo sprijazniti s tem, da kavbojev
ni ve¢ in da ni ve& mo& krojiti
usode z denarjem in pusko (upam,
da je to vsaj deloma res).

Torej: zanimiv, zabaven, poucen,
srednje dober film in seveda akcij-
ski.

Naslov filma pa je TICK, TICK,
TICK ... zato, ker te tri besede ne-
dvomno ponazarjajo glas ure, torej
¢asa, ki bo prinesel svoje v razvoju

rasne strpnosti.
DSe

VRIJEME 2A 2IVOT L ST

Frédéric de Pasquale in Marina Vlady v francoskem filmu €AS ZA ZIVLIENJE

Prizor iz ameritkega filma CRN| 3ERIF
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devica in vojak

DE KOMM EN SOLDAT. Danski (sin-
hroniziran v nemséino BARONES-
SE ELIDA) barvni. ReZija: Peer
Guldbrandsen. Igrajo: Willy Rath-
now, Poul Bundgard, Olaf Ussing,
Ullabella idr. Proizvodnja: Novaris
Studio. Distribucija: Croatia film.

Gre za dokaj preprosto filmsko ko-
medijo z nekaj seksualnimi in ne-
kaj moralisti¢nimi poantami, po
vsem videzu posneto po srednjeve-
ski pravljici o dogodiviéinah med
carovnico in vojakom in psoglavci,
pa spet med vojakom in ¢udno ba-
ronico, ki ji je bilo prerokovano, da
se bo porodila s preprostim &love-
kom. Treba je priznati: film ima
nekaj aluzij na sodobni &as v tistih
majhnih evropskih mestih, kjer
ima vso oblast in ves ugled v rokah
peicica ljudi, za katere pa se ven-  Anne Bancroft v ameritkem filmu DIPLOMIRANEC
darle pokaZe, da so navadne bara-
be. Vse skupaj se sreéno konéa, film
pravzaprav ne seze nikomur do zi-

Prizor iz danskega filma DEVICA IN VOJAK

vega, kritika ni preved ostra, spol-
nost ne gre nikjer ¢ez mero (ver-
jetno so po sredi tudi cenzorjeve
skarje); film je torej preprost tako
po humorju kot po kriti€nem do-
segu. In to je nazadnje tudi dobro:
zares duhovite so namre¢ vzpored-
nice med pravljico in sodobno film-
sko transpozicijo; dekleta, pa naj
gre za carovnice ali grofice, so kaj-
pada lepa, da bi ne mogla biti bolj,
pa tudi fant-vojak se nazadnje kar
dobro odreze.

A. L

diplomiranec

THE GRADUATE. Ameriski barvni.
Scenarij: C. Willingham. Reizija:
Mike Nichols. Igrajo: Katherine
Ross, Dustin Hoffman, Anne Ban-
croft. Proizvodnja: Joseph E. Lewin,
1968. Distribucija: Kinema.
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To je kriti¢en film o danadnjem
ameriskem svetu; njegova forma je
komedijska, a to pravzaprav kritiko
samo stopnjuje. Mladi diplomant se
vrne domov, naravno bi bilo, da bi
ljubil sosedovo héer. Zapelje pa ga
— vsega neizku3enega, upirajodega
se, na komiéen nadin prestradenega
mladega butca — sosedova mati.
A tu je tako rekoé tudi konec ko-
medije, kakor bi se po evropskih
vzorcih morala 3ele zaleti: fant se
matere navelica — naravno — in
zacne gledati za hé&erjo. To je zdaj
prava ljubezen, kljub razo&arani,
zalkoholizirani materi; héer hoéejo
na silo oZeniti, pa jo diplomant k
sreci odpelje izpred oltarja. In nato
se z avtobusom odpeljeta svoji lju-
bezenski sredi naproti: razdejane pa
so sanje fantovih starSev, ki bi iz
svojega mnogo obetajocega diplo-
manta hoteli ustvariti uspenega
Americana.

Zanimivost tega filma ni toliko v
zgodbi, ki je v ljubezni mladega
fanta do ovenele gospe sicer mi-
kavna, drazljiva, ki pa v njegovi
novi, mladi ljubezni vendarle prera-
ste v tradicionalen romantiski za-
kljugek. Zanimivost tega filma je,
kakor receno, drugje: vse kaZe, da
— v prvi vrsti — v bleséeéi izdela-
vi, pripovedi zgodbe. Gre sicer za
vsa znana sredstva, za dekor in za
montaZo vsega tistega, kar Zivi v na-
i zavesti pod imenom Hollywood:
a natanko tu je teh sredstev tudi
konec — to je namreé Hollywood
par distance, Hollywood, ki je v
razmerju do sebe samega ustvaril
kriti¢no distanco in ki je celo v obli-
kovnih sredstvih zmoZen posmeha
na lasten raéun. In na drugi strani
je zanimivost pricujoée filmske
zgodbe v osrednji figuri: gre, kakor
reteno, za mladostnika, njegova
fiziognomija je izredno duhovita Ze
sama po sebi — zmes pametnega
butca in grdega lepotca: in ta fi-
ziognomija je kajpada Zze sama po
sebi poglavitni vir komi&nosti; od
naslovne figure je tako reko& od-

Stirje prizori iz angledkega filma DIRKA
S CASOM

visna vsa komiéna prihodnost tega
filma. Zakaj tudi tam, kjer postane
film zoprno moralisti¢en, je ta fi-
ziognomija tisto, kar nas vendarle
in kljub vsemu 3e spravlja v dobro
voljo. In nazadnje: prav zavoljo nje
je tudi zakljuéna poanta manj tra-
dicionalna, kakor bi mogli predvi-
deti: res je, da se ljubimca najdeta
pred oltarjem, ko je nevesta malone
Ze porogena, in da sreéno zbeZita. A
tu je avtobus, romantike je konec,
zacenja se stvarni svet: nevesta sedi
vsa prestrasena v beli obleki na
zadnjem sedeZu, fantu pa je tudi
nekoliko nerodno pred — seveda —
popreénimi ameriskimi potniki.
Duhovit film; film z avto-refleksiv-
no distanco do lastne zgodbe. Film,
ki ga je zares mogofe gledati.
Srhljiva kritiéna komedija.

Asls

dirka s c¢asom

PRESS FOR TIME. Angleski barvni.
Scenarij: Norman Wisdom, Eddie
Leslie po romanu »Yea, Yea, Yea«
Angusa McGilla. Rezija: William
Asher. Proizvodnja: Robert Hart-
ford-Davis, Peter Newbrook — Ti-
tan film. Distribucija: Zeta film.

Tudi to pot utegne biti srefanje z
angleskim komikom Normanom
Wisdomom prijetno. Prijetno seveda
toliko, kolikor se gledalci za njego-
vo komiko navduiujejo. Treba je
namreé dodati, da je merilo uspes-
nosti tega filma prav v tem, kaksen
odnos imajo posamezni gledalci do
Normana Wisdoma na splosno, z
ozirom na njegove druge filme, za-
kaj v obravnavanem filmu ni izpu-
stil niti ene tocke svojega progra-
ma, vendar mu tudi ni nié dodal.
Vsi tisti gledalci torej, ki imajo radi
tip malega ¢loveka s preprosto sko-
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rajda otrosko pametjo in preprosto,
prav tako otrosko dobrosrénostjo,
malega cloveka, ki dela v preoble-
kah vi3jih ljudi nenavadne vragolije
in na ta nadin ustvarja zaplete in
zmedo med etiketirano urejenostjo
visje druzbe, vsi ti bodo vsekakor
prisli na svoj radun.

Vsega nastetega je namred v filmu
DIRKA S CASOM dovolj, tako rekog
v preobilju, in zgodba o vnuku sa-
mega ministrskega predsednika, ki
mu dedek pomaga pri novinarski
karieri — za katero seveda Norman
nima prav nikakrinih pogojev —
ta zgodba nudi neiteto moznosti ko-
mi¢nih situacij in zapletov. Ko se
je radozivo ponoréeval iz vi%je druz-
be in to niti ne s slabim namenom,
sledi na zakljuéku filma obvezna
Normanova moralistiéna parada o
tem, kak3no bi moralo biti Zivljenje,
moralisti¢na parada, ki v tem filmu
za spremembo ni sentimentalno
obarvana, zakaj gre za ¢&lovedki
apel laburistom in konservativcem.
Ti naj bi se namre¢ nehali prepi-
rati med seboj, ko pa ljudstvo ven-
dar potrebuje konkretne rezultate,

ne pa tak3nih ali drugaénih — v
bistvu istopomenskih — politiénih
struktur.

Gledalci, ki jim je te vrste komika
oziroma Norman vieé, se bodo za-
bavali, drugi pa verjetno ne bodo
zadovoljni s preprostim nivojem in-
telektualne udarnosti.

=B

enajsta zapoved

JEDANAESTA ZAPOVEST. Jugoslo-
vanski barvni. Scenarij: Davorin
Stipeti¢ in Marjan Arhanié. ReZija:
Vanéa Kljakovié. Igrata: Dragomir
Bojanié-Gidra in Vesna Malohodzié.
Proizvodnja: Jadran film, 1970.

ENAJSTA ZAPOVED je film, o kate-
rem je tezko razmisljati, ne da bi
se kritik ves &as spraZeval po nje-
govi umetniski in kulturni poslanici
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ter o njegovem komercialnem in za-
bavnem efektu. Kajti film je razpest
med ti dve nasprotujoéi si poziciji,
posledica nihanja pa je neenakome-
ren ritem filma, zaradi katerega je
film bistveno slabsi, kot pa bi lah-
ko bil pri uinkovitej3i razreSitvi
dileme »komercialno ali umetni-
$ko«. Film ni niti tipiéno komer-
cialno delo, kjer je umetniska po-
slanica le bolj ali manj posredena
rezija (seveda e tudi ta ni $ablon-
ska), niti ni umetnidki film, ki se
izogiba, ¢e je le mogode, poceni in
Sokantnih  prijemov, neverjetnih
preobratov, plehkega dialoga in &as
ubijajode igre.

Zdi se, da je Zelel biti film ENAJ-
STA ZAPOVED umetnigko delo, celo
umetnisko delo s kriti¢no poslanico
o dveh razliénih generacijah, prvi,
ki je Zivela in dora3¢ala v &asu voj-
nih grozot in danadnji &as gleda
skozi prizmo svojih eksistencialnih
izkuZenj, in o drugi, produktu ne-
kaksnega silovitega materialnega
blagostanja, ki so si ga znali na ta
ali oni nain priboriti nekateri iz
»elite oblastic. To je umetniska
téma, ki je bila predmet marsika-
terega dela, vendar v nobenem ni
bila dokonéno in zadovoljivo obde-
lana, tako tudi ne v ENAJSTI ZA-
POVEDI. Kajti radikalna umetniska
pripoved bi paé tvegala, da privabi
nadse in nad svoje ustvarjalce taks-
no ali drugaéno kazen, skratka,
tema o sporu med generacijami je
$e vedno tako sakrosanktna, da se
je treba iz radikalne kritiéne pripo-
vedi umakniti na podroéje komer-
cialnosti, ki v tem primeru ni ni¢
drugega kot prikrivanje poslednjih
moznosti resnice. Zato so se avtorji
filma zatekli k dvomljivi reSitvi,
bolj namigujejo kot pripovedujejo,
v kriti¢nih trenutkih pa poseZejo
v dogajanje v prostoru s telefonski-
mi klici ali zvonjenjem zvonca nad
vhodnimi vrati. Tak3no dvoumje pa
je osnova neprepriéljivosti, véasih
celo zlaganosti ali neresni¢nosti.

Komercialno v filmu ENAJSTA ZA-
POVED lahko imenujemo vse tisto,
kar za samo bistvo filmskega doga-
janja ni pomembno, ves tisti kié
in vsa tista kuliserija, zaradi katere
film pogosto zdrkne na nivo podob-
nih ameriskih izdelkov. Ker ustvar-
jalcem ni bilo mogole zajeti bistva
¢lovedkih odnosov, ki se skrivajo v
¢loveku, so prestavili vse tisto, &s-
sar jim ni uspelo predstaviti z igral-
cema Vesno MalohodZi¢evo (Kora-
na) in Dragomirom Bojani¢em-Gidro
(Dré) v ambient, v zunanje pred-
mete in njihovo vsiljivo prisotnost.
Film sam je nudil zanimiv eksperi-
ment, saj nastopata v njem ves cas
le dva igralca in so moZnosti, ki jih
nudijo razseznosti dialoga, neome-
jene in vedno zanimive. Ta nivo pa
so ustvarjalci filma dosegli le v red-
kih prizorih, tako da ostajajo ti
prizori v svoji fragmentarnosti .ne-
povezani in ne omogofajo kak3ne
vedje sinteze filmskega cdogajanja.
Film ENAJSTA ZAPOVED je ostal
pravzaprav torzo vseh nerealiziranih
moznosti, v filmu prisotnih, a ne
izpovedanih v filmskem jeziku, ka-
kor ga narekuje celota filmske zgod-
be. Zanimiv in obetajo¢ film se je
spremenil v popreéno filmsko delo,
ki ne prinasa ni¢esar pomembnega
ali vznemirljivega.
PSP

hibernatus

Francoski barvni. Scenarij: Jean
Halain, Jean Bernard-Luc, Jacques
Vilfrid (po gledaliskem delu Jeana
Bernarda-Luca). ReZija Edovard
Molinaro. lgrajo: Louis de Funes,
Claude Gensac, Olivier de Funes,
Martine Kelly, Bernard Acane,
Eliette Demay. Proizvodnja: S. N. E.
Gaumont, Paris, Rizzoli Films,
Rome, 1970. Distribucija: Morava
film.

V vrsti filmov »a la Funes« je pri-
Cujoca filmska komedija za kandek
izvirnejsa, s ¢imer pa Se ni receno,
da je presegla raven bulvarske ko-
medije za najpreprostejsi okus.
Hibernatus je zmrznjen é&lovek, ali
bolje: zamrznjen, saj je 3e vedno
Ziv in to celo vrsto let. Ko se zbudi
iz ledu, se otaja, je tak, kakr3en je
bil pred 25. leti in v tem je ves
zaplet filma: okolje, ki ga je treba
pripraviti v istem slogu, kot je bilo
v zacetku stoletja, da ne bi nenadni
gost izgubil Zivcev, kostimi in vse
podobno.
Vsa komika je grajena na situacijah
in gestikulacijah osrednjega igralca,
in to je vse. Kaj ved je o filmu
tezko povedati, saj ne daje niti naj-
manjde snovi za razmisljanje. Tisti,
ki se rad smeji, ne glede na kako-
vost vzrokov smejanja, bo na3el ne-
kaj gradiva, drugi gledalci pa bodo
odsli s pomilovalnim nasmehom.
Oc&e Louis je v tem filmu kot svo-
jega sina zaposlil svojega pravega
sina in podoba je, da — po héerini
uveljavitvi — nastaja v Franciji
»dinastija filmskih komikov da
Funes«.

M. G.

idealna dojilja

Ameriski barvni. ReZija: Jerry Tash-
lin. lgrajo: Jerry Lewis, Marilyn
Maxwell, Salvatore Baccalloni.

Film bo ljubitelje Jerryja Lewisa
nekoliko razodaral. Sicer je res, da
je star Ze okoli 10 let in Ze to dej-
stvo ga spreminja v primerek za
kinoteko, kjer si pa¢ informiran o
letnici nastanka filma in si ga ogle-
da§ s to predpostavko, res pa je
tudi, da so bili vsi filmi tega pri-

ljubljenega komika — vsaj, kar
smo jih videli pri nas — obéutno
bolji.

Téma o idealni dojilji je sama po

sebi brez dvoma zelo hvale?na, v
primeru obravnavanega filma pa
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niha med dolgo ekspozicijo — kdaj
ele pride do tega, da postane Jerry
Lewis dojilja — in tezko sprejem-
ljivim sentimentalizmom tako z ozi-
rom na nenavadno zvesto ljubezen
naSega junaka do osladno obarvane
filmske igralke in njenega menager-
ja kot do otrok samih. Ta zasnova
je celo tolikanj tezka in prevladu-
joca, da se prebliski Lewisove komi-
ke le s tefavo prebijajo na povrije.
Kljub temu pa smo pri¢e vsem od-
likam Lewisove komike: infantilnim
reakcijam in peripetijam, noréavim
in bebastim komentarjem in pa $te-
vilnim situacijskim domislicam, v
katerih tudi najpreprostej$i meha-
nizmi vsakdanjosti silijo Jerryja v
najbolj cudne kombinacije in za-
plete. Lewis je poseben mojster v
telesno nazorno izraZzenih komen-
tarjih ob izredno pomembnih do-
godkih, ko gledalec sicer ve, za
kaksno reakcijo gre, ne more si pa
predstavljati, kako bo Jerry to iz-
vedel.

Skratka, privrzenci tega spretnega
komika ne bodo do kraja razoéa-
rani, vsekakor pa bodo obZalovali,
da ni imel njihov ljubljenec bolj3ih
in StevilnejSih mozZnosti za izprice-
vanje svojega talenta.

NP

john in mary

JOHN AND MARY. Ameriski barv-
ni. Scenarij: John Mortimer po
romanu Mervyna Jonesa. Reiija:
Peter Yates. Igrajo: Mia Farrow,
Dustin Hoffman, Michael Tolan,
Sunny Griffin. Proizvodnja: Debrod
Production 1967. Distribucija: Ava-
la-Genex.

Film govori o dveh mladih, ki sta
se prej$nji vecer prvi¢ srecala, pre-
Zivela skupaj no¢ in se naslednje
jutro poskusata bolje spoznati, da
bi ugotovila, & je njuna zdruZitev
mozna ali ne. Pripoved o njiju, ki
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Mia Farrow in Dustin Hoffman v ameriskem barvnem filmu JOHN IN MARY

Prizor iz ameriskega filma KAKTUSOV CVET
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haj bi ju malo globlje razkrila, se
odvija na dveh nivojih; na njunem,
ki je precej skop in izhaja iz tre-
nutne situacije, recimo poslusanja
glasbe, kuhanja, nekaj neprevidnih,
a spontanih izjav, pa nekaj dekla-
rativnih stavkov iz preteklosti. Vse
podetje je previdno otipavanje in
strateSka taktika, ki je prav zaradi
tega morda nekoliko prikrajsano pri
spontanosti in sproscenosti, ustreza
pa dejanskemu stanju. Drugi nivo
pripovedi je namenjen nam, gledal-
cem. Poleg tega, kar si povesta ona-
dva, izvemo mi 3e njune skrite mi-
sli, nekaj spominov na prejsnje lju-
bezni in nekaj imaginarnih vlozkov.
ReZiser je pri filmu vztrajal prav v
tej nedolognosti, celo njuni imeni
zvemo 3ele na koncu, zato da bi se
lahko posvetil in osredotocil na pro-
blem sam, ki je v okviru ljubezen-
ske tematike nekaj drugaénega, no-
vega, svezega. V veliki meri sta k
temu prispevala odli¢na igralca Mia
Farrow in Dustin Hoffman pa tudi
kamera je dovolj razgibana, ¢e upo-
§tevamo, da je imela na voljo le
nekaj kvadratnih metrov in se je
morala glede na kontekst odloditi
za pogosti plan — kontra plan po-
snetke, ki delujejo morda nekoliko
monotono, zato pa dosezajo enot-
nost atmosfere, ki je tudi ena ve-
likih odlik tega filma in to kljub
temu da je v njem mnogo retro-
spektivnih vlozkov. V celoti je pa
lep komorni ljubezenski film ta
johninmary.
N. M.

kaktusov cvet

CACTUS FLOWER. Ameriski barvni.
ReZija: Gene Saks. Igrajo: Ingrid
Bergman, Walter Matthau, Goldie
Hawn. Distribucija: Kinema.

Brez dvoma smo pride ekranizaciji
duhovite bulvarne komedije z brez-
hibnim dramatursko-formalnim pe-
&atom, kar je nasploh mogoce ugo-
toviti za vso kvalitetno amerisko

gledalizko in konéno tudi filmsko
proizvodnjo. Razvoj te gledaliske
zvrsti — filmska je njena posledica,
in ne obratno — je 3el tako daleg,
da je mogo&e v njej zasledovati pa-
leto tako reko& vse sodobne resne
problematike, seveda predelane in
prekalupljene v komedijsko struk-
turo. Deviza piscev in v konéni po-
sledici producentov teh in podobnih
iger ter filmov je silno preprosta,
vendar uéinkovita: kdo pa bo dan-
danes 3e gledal krvavo resno obde-
lano tematiko, ée pa lahko to isto
tematiko posreduje$ gledalcem na
prijeten, nevsiljiv nagin?
Tudi v obravnavanem filmu gre v
nekem posledi¢énem smislu za resne
stvari: moz v zrelih letih, sicer pa
zakrknjen, vendar zelo radoZiv sa-
mec, se je zapletel s simpati¢nim,
prav tako radozivim, vendar na
svoj nadin zelo nagelnim dekletom.
To dekle hote spoznati njegovo Ze-
no, ki jo zaigra moZakarjeva dolgo-
letna asistentka. Ta doZivi pri tej
igri %e jasnejfe znake ljubezni do
tega ostarelega Don Juana, ki se
podi za mladimi, namesto da bi na-
el sebi primerno prijateljico itd.
itd. Asistentka doZivi svojo drugo
pomlad, njen predpostavljeni jo
konéno opazi, nekaj podobnega se
zgodi z dekletom in tako se najdejo
tisti, ki res sodijo skupaj.
Film je primer zelo duhovite obde-
lave preproste téme, neverjetnih
precbratov, preskokov in razpletov.
lzvrstna igralska ekipa, v kateri je
Ingrid Bergman resni¢no uspelo v
komedijski vlogi najti nekaj vec,
kot je samo komedija, je pred-
vsem v osrednjem tercetu, katerega
najmlaj§i del — Goldie Hawn je
celo dobil Oscarja za najboljsi de-
but — tako rekoé idealno poustva-
rila bolj%i primerek ameriskega bul-
varja. Gledalcem je zagotovljena
sproécena zabava in med to zabavo
tudi iskrenje tehtnej3ih osvetlitev
Zivljenja.

I5RR:

kdor poje,
ne misli slabo

KO PJEVA, ZLO NE MISLI. Scenarij
(po Majerjevem romanu): Kreso
Golik. Rezija: KreSo Golik. Igrajo:
Mia Oremovié, Mirjana Bohanec,
Relja Bagié, Franjo Majeti¢. Proiz-
vodnja: Croatia film, 1970.

Ni samo uspeh, ki ga je bil Kreso
Golik pri gledalcih in pri kritiki pa
tudi na uradnem deljenju nasih
filmskih priznanj v Pulju dosegel s
komedijo IMAM DVE MAMI IN DVA
OCETA tisti dejavnik, ki je reziserja
zadrZal pri tej zvrsti. Nekaj besede
je imel najbrz tudi producent, v
bistvu distribucijsko podjetje, ki se
usmerja v varnost filmskega poslo-
vanja, v iskanje &im bolj Sirokega
in odmevnega stika s filmskimi po-
tro¥niki. Film KDOR POJE, NE MI-
SLI SLABO pa sam po sebi kaZe, da
je Kre$o Golik ostal pri komediji
predvsem zato, ker jo ima rad, ker
jo je dodobra preuéil in odkril v
njej vabljive oblikovalne pa tudi
ustvarjalne mozZnosti. Da sta si s
komedijo postala bliZja, da je do-
volj globoko proniknil v njene toko-
ve, dokazuje njegova filmana ope-
reta iz dobrih starih casov.

Kreso Golik si upa biti v krogu na-
¢ih filmskih delavcev tista bela vra-
na, ki priznava, da je filmu brez
gledalca tezko, da ni gledalec zaradi
filma, temve& da je film zaradi gle-
dalca. V tej zavesti pa je veliko ved
odgovornosti do gledalca, veliko ved
naértnosti in natanénosti v film-
skem oblikovanju, kot jih izpricu-
jejo nekateri modernisti¢no prena-
peti eksperimentatorji ali ceneni
trgovci 5 pogrodnim filmskim sme-
hom. V pogovoru po ljubljanski
premieri filma je Golik med drugim
dejal, da je njegov filmski program
izrazen v Stevilkah 15, 17, 19 in
21. Z drugimi besedami, z urami
predstav v kinematografih, ki jih
obiskujejo vsi, od mladih do starih,
od nezahtevnih pa do zahtevnejsih
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gledalcev. Njegov novi film je temu
programu vsekakor povsem prilago-
jen. Ko namreé Golik v njem govori

s preprosto, zabavno, slehernemu.

umljivo govorico, prisepetava tudi
med vrsticami — oziroma med sli-
kami, bi dejali po filmsko — in
hkrati skrbi, da ne bi pozornejsi,
zatevnej$i gledalec nasel praznin,
ohlapnosti in pristal v popolnem
nezanimanju nad izbranim naéinom
filmskega podajanja fabule.

V primeru Krea Golika gre potem-
takem za nadrtovano, skrbno izpi-
ljeno rutinsko filmsko delo, ki pa
ni opravljeno brez notranjega avtor-
jevega odnosa, brez njegove zavze-
tosti, katera zvrsti primerno najde
izraz v spontani, radoZivi filmski
atmosferi. To razpoloZenje je nalez-
ljivo, pritihotapilo se je v vso film-
sko ekipo od nosilcev glavnih vlog
do same kamere. Okolje, v kate-
rem razpreda Kredo Golik svojo
filmsko radoZivost, ni bilo zbrano
po nakljuéju. Kar dosledno je v nje-
govem komedijskem filmskem opu-
su to okolje malomeséanski vsak-
dan, malomes¢ansko uravnavanje
medsebojnih odnosov, pehanje za
svojim standardom, ki naj bo vsaj
za trohico visji od sosedovega, pre-
dajanje drobnim vsakdanjim nava-
dam in razvadam, modrovanje brez
modrosti, ¢ustvovanje brez globoke
Custvene prizadetosti, nadrtovanje
brez naértov in tako naprej tja do
razkazovanja okusa brez duta za
pravi okus. V to popolno, a brez
svoje krivde naravnost hermetiéno
clovesko popreéje v bistvu pravza-
prav nenevarnega, neskodljivega in
navsezadnje prisrénega skupka Ziv-
ljenja gleda reZiser s prizanesljivim
ofesom. Ko se mu smeje, se posme-
huje pravzaprav deléku vsega tega
v sebi samem in pri¢akuje, da bo
gledalec delal prav tako. Ob filmu
Kdor poje, ne misli slabo je gle-
dalec v tem pogledu postavljen pred
lahko, celo pred zabavno nalogo.
Kolo malome3éanskega &asa se je v
filmu namre¢ zavrtelo nazaj, tja v

2

ljubezniva trideseta leta, ki malo-
mes€ana niso ogrozala niti z gospo-
darsko krizo, saj je bila Ze prebro-
dena, niti s prihajajoo vojno, saj
je bila Sele na daljnem abesinskem
obzorju. Zato je lahko hodil na
romanja in na piknike, lahko je za
to¢ilno mizo v bliznjem bifeju raz-
lagal svojo politiéno strategijo,
lahko je iskal moZa za starodevisko
svakinjo, lahko je hrepenel po lju-
bezenski avanturici, lahko si je
dajal ob polnem kozar&ku dugka s
prepevanjem priljubljenih Slagerjev.
(Zanimivo je, kako so prav v &asu
snemanja filma ponovno prisle v
modo popevke, ki jih obuja tudi
film!) Lahko se je veselil svojih
navideznih zmag in svoje 3e bolj
varljivo navidezne varnosti. Ni &u-
dno, da je reZiserjev pogled, uprt
v ta Cas, prekrit z meglico nostal-
gije, ki ne velja toliko dobrim sta-
rim ¢asom kot spominu na njihovo
neponovljivost s posebnega zornega
kota: neponovljivosti mladosti. V
tem zameglenem hrepenenju, ki z
ljubeznivo zarjo obrobi tudi ki& in
&lovesko slabost, je oéarljivost Go-
likovega filma.

Ko smo zapisali, da je film Kdor
poje, ne misli slabo skrbno naérto-
vano delo, je to veljalo za dosezke
vse ekipe, ki je ustvarjala pod reZi-
serjevim vodstvom, od skorajda
liriéne kamere do posredeno izbra-
ne in povezane glasbene spremljave
in zlasti do igralcev. Le-ti so dosegli
nenavadno spro3€enost in medse-
bojno usklajenost. Dva igralca z bo-
gatimi  filmskimi izkuSnjami sta
sodelovala z dvema zadetnikoma
pred kamerami. Razlike nih&e ne
obduti. Mija Oremovi¢ kot vase za-
gledana stara deviéka in Relja Basdié
kot klisirani, pa vendar tudi indi-
vidualni gizdalinéek sta nasla igral-
sko dopolnilo in vseskozi posregene
izto¢nice za dialog v Mirjani Boha-
nec, romantiéni »goski«, in v Fra-
nju Majeticu, tipiéni uradniski dusi,
zaviti v alkoholni oblagek.

SHES

kdor poje,
ne misli slabo

Ce ne drugade, bo ostal ta film v
zgodovini nase kinematografije zato,
ker si ga je v Zagrebu ogledalo re-
kordno Stevilo gledalcev. Pa tudi si-
cer — obisk seveda Se ne more biti
absolutno merilo umetnike kvali-
tete — je mogoce o filmu razmis-
ljati s simpatijami. Ustvarjalcem se
je namre¢ posreéilo oziviti stare, ne-
Skodljive spomine malome$¢anske-
ga Zivljenja, popre¢nega predvsem
v dobrem smislu te besede. Pridni
mali &lovek, ki je poln Zivljenjske
energije, veselja, rad poje, rad pije
in rad hodi ob nedeljah na izlet ozi-
roma piknik, ta mali élovek na neki
naéin prav rad ostaja nerazumljen
in nezapaZen, saj je na ta nacin za
njegove junaske meditacije ve¢ pro-
stora. V druga&nih pogojih bi bil
seveda junak, ki mu ne bi bilo pa-
ra. Njegova Zena je nekoliko zdol-
gocasena, sicer pa lepa in roman-
ticna gospodinja, ki je brez dvoma
ustvarjena za vse kaj bolj drama-
tiénega, kot je enoliéna moZeva
vsakdanjost. In Ze je tu ljubimec,
sarmer, ki zna nekaj besed po nem-
$ko in nekaj po francosko in je
sploh tako galanten, da so vse Zen-
ske navdusene.

In v okviru teh oseb se plete rado-
zivi vrtiljak zanosa, zivljenjskega
veselja in barvite vsakdanjosti, ki
ne more biti drugaéna kot simpa-
ticna. — Ustvarjalcem filma je
uspelo na filmski trak ujeti uéinko-
vitost ustrezno dozirane ¢asovne di-
stance, vzdusje tistega predvojnega
¢asa — kakor ga pa¢ gledamo da-
nes — in pa pristne Zivljenjske fi-
gure, oarljive v svoji Zivljenjski na-
ravnosti ali pa odkritosréni kariki-
ranosti, kakor je to mojstrsko opra-
vil Relja Badi¢. V strokovnem in
umetniskem smislu filmske igralske
kreacije pa skorajda bolj imponira-
ta moz in Zena, se pravi Franjo Ma-
jeti¢ in Mirjana Bohanec z narav-



nostjo in resniénostjo, torej z Ziv-
lienjsko komiko, ki je ves cas or-
ganska in spominja na primere ce-
ske filmske komike.
V vsakem primeru je film — nevsi-
ljivo prepleten s pesmimi — izvrst-
na in kvalitetna zabava, ki bo ver-
jetno ofarala prav vsakega gledalca.
J.P.

kraj za ljubezen

A PLACE FOR LOVERS. Amerisko-
italijanski barvni. Scenarij: Elio Te-
lenni in drugi. Rezija: Vittorio de
Sica. Igrajo: Marcello Mastroianni,
Faye Dunaway, Caroline Mortimer,
Karin Bugh. Proizvodnja: MGM —
Carlo Ponti, 1970. Distribucija:
Inex, Beograd.

Marcello Mastroianni in Faye Dunaway v amerisko-italijanskem filmu KRAJ ZA
LJUBEZEN

Film je osladna zmes |jubezenske
zgodbe, krepostnih metafor in ble-
dih reminiscenc o Zivljenju in smr-
ti. Gledalce bodo verjetno pritegnila
imena de Sica, Mastroiannija in Faye
Dunnaway. Toda zadovoljni bodo
samo tisti, ki vidijo v filmu golo
zabavo, vsi drugi bodo razoarani.
Zgodba |jubezni med krepostnim
italijanskim inZenirjem in bogato,
toda neozdravljivo bolno amerisko
bogatasinjo je tako prisiljeno naiv-
na, krepostna, veristi¢na in vzviSe-
na, da lahko povzroéa pri zahtev-
nejSem, filmsko izobrazenem gle-
dalcu le smeh in véasih celo porog.
Kajti eno je snemati ljubko, nene-
varno komercialno blago, ki zabava
in razveseljuje, drugo pa je delati
zahrbtne filme. Kraj za ljubezen so-

di med take zahrbtne filme. Prizor
bogataske zabave, inZenirjeve kre-
posti, poskusani samomor uboge,
neozdravljive ameriske gospe, njene
radodarnosti, ko pokloni svoji sluz-
kinji vse obleke, niso ni¢ drugega
kot preradunljivost, s katero sku3a-
jo ustvarjalci (pa ne samo tega fil-
ma) odvrniti gledaléevo pozornost
od resnice, postaviti njegovo mislje-
nje v objem laZne nirvane. Vse sku-
paj pa je Se tako jokavo in senti-
mentalno, tako krepostno in nami-
gujole, tako lepo posneto v barvah
in gibanju, da bodo ubogi, nevedni
gledalci ves &as odarani, marsikdo
pa bo tudi zajokal. S tem pa bo
doseZen osnovni namen tega beda-
stega in nesramnega filma.

D.P.
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ladja fantom

THE EXTRAORDINARY SEAMAYI.
Ameriski barvni. Rezija: John Fran-
kenheimer. Igrajo: David Niven, Fa-
ye Dunaway, Mickey Roney. Distri-
bucija: Kinema.

Film je zasnovan na zelo domisel-
nem in obetajoéem nagelu komié-
nih paralel med ameriskimi »resni-
mi« in »neresnimi« dogodki iz Il.
svetovne vojne. Znotraj te domisli-
ce, po kateri gre za obrobne dogo-
divicine ¢udne skupine ljudi na sta-
ri zapusceni ladji in pa tako rekoé
sotasne zgodovinske dogodke, je
mogoce odkriti tudi celo mnoZico
tistih momentov, ki opozarjajo na
posebnost ameriskega temperamen-
ta in misljenja. Osnovno naéelo je
filmsko realizirano s prepletanjem
kolorja, ki predstavlja ni¢ kaj veli-
castne dogodke Il. vojne, in pa do-
kumentarnih posnetkov, ki pred-
stavljajo pomembne in prelomne
trenutke tiste vojne. Skratka, zani-
mivo koncipirana vojaska komedija
z rahlim nadihom originalnosti.

Na Zalost pa postane zgodba o Zi-
vem ali pokojnem — gre za nespo-
korjenega duha — angleskem kapi-
tanu, ki ga z znanim angleskim hu-
morjem suvereno igra David Niven
in o njegovi bojni akciji, z maloite-
vilno, slu¢ajno organizirano posad-
ko, med katero se Ze zaradi zapleta
znajde lepa in odloéna Faye Duna-
way — na Zalost torej postane ta
zgodba slej ko prej dolgoéasna, za
lase privlegena in nikakor ne izpol-
njuje moznosti ideje, s katero je bil
film zasnovan. Tako ostane $e naj-
bolj v spominu duhovitost doku-
mentarnih posnetkov, med katerimi
tudi niso vsi resni¢no dokumentar-
ni, in med njimi prizor z gospo Tru-
manovo, ki nikakor ne more razbiti
steklenice $ampanjca ob trdih ste-
nah za splovitev pripravljene ladje.
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V celoti ne dovolj prepriéljiva ko-
medija, ki je ostala na pol poti svo-
jega nacrta.

J.P.

lilika

Jugoslovanski  barvni.  Scenarij:
Branko Plesa in Dragoslay Mihajlo-
vi¢. ReZija: Branko Plesa. Igrajo:
Dragana Kalaba, Branko Ple$a, Ta-
mara Mileti¢, Danilo Stojkovié,
Ljerka DraZenovi¢. Proizvodnja:
Avala film, 1970.

Film je portret nekega Zivljenja,
starega enajst let, ki stopa na prag
velemesta, gleda ljudi in njihovo
Zivljenje ter spoznava, da so razlike
med &lovekom in Elovekom. Dekle
pa se ne vda v svojo usodo, ki ji
ukazuje, da ne sme zahtevati tega,
kar je drugim dano, da mora oprav-
ljati svoja vsakdanja dela in biti
»pridna puncka«. Odlogi pa se raje
za samostojno pot, ta pa se vseka-
kor kriZa z nazori in zakoni tistih,
ki so jih postavili in jih izvriujejo.
Torej je njen debut dvojen — prvi&
na silo hode do dobrin, ki vabijo,
drugi¢ pa navidez predrzno, v resni-
ci pa plaho spoznava sebe in dru-
gega. Svet, v katerem Zivi, ji daje
eno izmed podob, s katere ni moé
videti sanj in upov, temved ji pri-
kazuje krutost &loveike nravi. Lju-
bezen je dale€ pod robatostjo, tako
da jo je komaj zalutiti, toda je, in
mati in Lilika vesta, da sta zgolj
Zrtev odnosov ljudi, ki Zivijo pod
mostom, ki ¢akajo na prihod v soné-
no bele stolpnice in seveda upajo,
da se bo Zivljenje moralo zadeti
znova. Dekle je predrzno, zdi se,
kot da preveé ve, zato med vrstni-
ki igra junakinjo, preodraslo za svo-
ja leta, vendar %e pri zadetnih ko-
rakih, ko é&lovek potrebuje ljubezni
in zavetja. I8¢e ju na svoj poseben

naéin, hkrati pa ju tudi nudi. Mali
Bato jo potrebuje in ona skrbi zanj.
Ko zasluti, da ni prostora zanjo
med normalnimi otroki, se z Zival-
skim instinktom otepa kletke, ki so
jo pripravili za take, kot je ona.
Spoznanje sledi spoznanju, njena
nemo¢ se kaZe v ignoriranju sveta
velikih in ko jo socialni delavec
vprada: »Pa kaj poreée tvoja ma-
ma?«, Lilika odgovori z neprizade-
tostjo v glasu, celo z ironijo: »Jao,
jao, jao, deco moja, §ta éu s vama,
jao, jao, jaol« In to je vse, kar mati
lahko stori.
Film LILIKA preseneéa tako po igri
male junakinje, kot po reZiji, ki se
je z izredno tenkoéutnostjo in zna-
njem o otroski psihi lotila prikazati
pere¢ problem mladoletniskega pre-
stopnistva. Film je prikazal veédi-
menzionalnost &lovedkega bitja in
njegovih razmerij, za &igar bolezen
ne more biti zgolj ena sama pilula,
in nas tako pribliZal spoznanju, da
druzba v resnici ne stori tega, kar
bi v takih primerih lahko in bi mo-
rala, temveé da se izogiba tezavni
poti ter reSuje problem s proble-
mom. Lilika pa je Zrtev, njeno Ziv-
ljenje je zaznamovano Ze ob samem
zaletku.
ReZiser Branko Plefa je s svojim
prvencem presenetil, kajti ta film
je tako kritika kot indiferenten pri-
kaz nekega druzbenega stanja in
¢asa, ni pa zgolj to; in to mu daje
vrednost — ima nadgradnjo, lik
Lilike je izdelan, poteze dajo slu-
titi, odkod prihajajo in &utiti je po-
vezanost le-teh v celoto, ki je samo-
stojna, vkljuéena v drugo celoto —
svet,

BCS.

ljubezenska igra

UNA STORIA D’AMORE. Italijansko-
francoski barvni. Scenarij: Leonido
Antonio Viala. ReZija: Michele Lu-
po. V glavni vlogi: Ana Moffo. Pro-



izvodnja: Edmondo Amatti, 1969.
Distribucija: Croatia film.

Na prvi pogled je to film, ki je pre-
ra¢unan na %ok po seksualno-vizu-
alni plati, saj se med vsemi drugimi
Zzenskami najmarljiveje sladi tudi
slovita operna pevka Ana Moffo.
Erotika si podaja roko s cronique
scandaleuse. Ce pa si film ogleda-
mo nekoliko natanéneje, bomo ven-
darle mogli brez teZav ugotoviti, da
je to izrazito moralisti¢en film, saj
je ves ekshibicionizem v njem do-
volj natan¢no, spretno in duhovito
preraéunan na zakljuéno poanto: ko
Ana Moffo ugotovi, da je zapadla
ljubezenski strasti do sumljivega
fanta, ki se ukvarja z izsiljevanjem
porocenih moskih, tako da se sku-
paj z njihovimi Zenskami fotografi-
ra — na skrivaj, seveda — med de-
likatnimi prizori in dogodki, ko to-
rej ugotovi, da jo je ta pokvarjeni
in perverzni fant uslisal le tako, kot
mnoge druge pred njo, se seveda
zgrozi, njena strast usahne tako hi-
tro, kakor se je bila rodila, in vsa
skesana se vrne k svojemu lepemu
mozu. Njuna druzinska idila se se-
veda nadaljuje, tudi madez, ki je
ostal na Zenskini vesti, ker se je
paé bila pregresila zoper zakrament,
bo s€asoma zbledel, saj je Zenskin
moz Zirokega in ne malenkostnega
srca.

Ljubezen na koncu vendarle zmaga,
tista prava ljubezen, ki je ne more-
jo dokonéati niti ekshibicionizem,
strast in Se tako vro¢a spolnost
vsem, tudi fotografskemu aparatu,
na oéeh. Iz perverzije bo spet nasta-
la intima, tista prava, po mescéan-
skem vzorcu in normi, ki je zado-
voljna in polna znotraj svojega pri-
marnega socialnega in eroti¢nega
kroga: druzine.

To je poanta in to je nauk tega fil-
ma. Ce k temu pritejemo e per-
fekcijo in domiselnost v izvedbi, ne-
kaj zares lepo posnetih erotiénih
prizorov, potem bomo meogli pri-

115 o



znati, da je to komercialno in ko-
njunkturno blago, ki pa poleg vsega
pristajanja na trg in na seksualne
ekspanzije najrazli¢nej3ih vrst ven-
darle uspeva z neposrednim in ne-
prikritim plasmajem svoje ideolo-
gije, ki jo je mogoce povzeti v te-
zo, da ljubezen vendarle zmaguje
nad pokvarjenim in degeneriranim
svetom. Komi&na poanta za komi-
éen film.

AL

m.a.s.h.

M.A.S.H, Ameriski barvni. Scenarij:
Ring Lardner ml. (po romanu Ri-
charda Hookerja). ReZija: Robert
Altman. Igrajo: Donald Sutherland,
Elliot Gould, Tom Skerritt, Sally
Kellerman, Jo Ann Pflug. Proizvod-
nja: Ingo Preminger za An Aspen
Production, 1969. Distribucija: Ki-
nema.

Ne dogaja se pogosto, da bi videli
na filmskem platnu zgodbo, ki bi
bila hkrati nesmrtno vesela in hu-
digevo resna. Vendar ta film to je.
Vse ob Bustra Keatona se ni bilo
moé zdrzema smejati duhovitostim
na platnu, ki segajo vse od norcij
prek Zegavosti do satire in ironije.
A vendar ostaja ves &as grenak pri-
okus tesnobe ob neprestani prisot-
nosti smrti v nesmislu vojne.

M.ASH. je kratica za mobilno ar-
madno kiruriko bolnico in ta je —
postavljena v korejsko vojno —
okolje za dogodivi&ine treh mladih
vojaskih kirurgov, predvsem z bol-
ni¢arkami in alkoholom. V prostem
&asu, se pravi takrat, ko bolnica ni
polna umirajodih ranjencev, pa si
lahko ogledujejo 3e filme, ki glori-
ficirajo vojsko in ameriski heroi-
zem. lronija je popolna. Tak3nega
protimilitaristiénega filma, s tak3-
nim humorjem, ni ustvaril e nih&e.
Trije osrednji junaki, pravzaprav
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predvsem dva, se norlujeta iz vse-
ga: iz vojske, iz smrti, iz seksa,
3porta, iz pravil, ki urejajo vojasko
zivljenje, in ne nazadnje tudi iz re-
ligije. Glavnina filma je posvecena
prav tem njihovim »prostodasnim«
aktivnostim, ki pa so vedno pravo-
&asno prekinjene z njihovo temeljno
dejavnostjo, z bolj ali manj uspes-
nim reSevanjem ¢&loveskih Zivljenj.
Filmski ustvarjalci se (kakor pred
njimi pisec romana, ki se skriva
pod psevdonimom) ves cas gibljejo
na robu komedijantske burleskno-
sti, vendar akrobatsko spretno in
morda prav zaradi sijajnih dialogov
in igre niti za hip ne zdrsnejo pre-
ko njega.

Sama ekspozicija filma je izredno
dinamiéna in takoj postavlja gledal-
ca in medias res. Potem pa se niza-
jo dogodiviéine, epizode in konflikti
eden za drugim, filmski ritem raste
v diviem crescendu od trenutka do
trenutka in tezko si je zapomniti
vse duhovite besedne in situacijske
odlomke, vendar si ¢lovek ne more
kaj, da ne bi omenil sekvenc z »zad-
njo velerjo« in s »poskusom samo-
morac.

To je film, ki ga je treba kratko-
malo videti; ugaja in opominja vse,
od izbirénih filmskih ljubiteljev do
najsirSe mnoZice.

M. G.

moz,
ki si

.

je izmisljal stvari

MANDEN DER TAENKTE TING. Dan-
ski &érno-beli. Scenarij: Jens Ravn
in Henrik Stangerup. Rezija: lJens
Ravn. Igrajo: Preben Neergaard,
John Price, Lotte Tarp. Proizvodnja:
ASA Film & Palladium, 1969. Distri-
bucija: Kinema.

Danski film MOZ, KI SI JE 1ZMI5-
LJAL STVARI sodi med najboljse
filme znanstvene fantastike, ki smo
jih videli zadnji €as pri nas. Filmu
daje posebno vrednost kamera polj-
skega snemalca Jerzyja Leszynskega,
ki je vdihnil filmskemu dogajanju
posebno simboliko predmetov in
brezmoénih ljudi. Film sam sodi v
zvrst »€rne« fantastike, hkrati pa
je fantastika tako nevsiljiva in pre-
pri¢ljiva, da moramo filmu priznati
posebne kvalitete. Slavni nevroki-
rurg mora opazovati moZa, ki naj
bi bil blazen. Polagoma se odkrije
prava zgodba: moz sploh ni blazen,
temve¢ ima posebno sposobnost
ustvarjanja predmetov iz »nida« s
pomoé&jo svoje volje. Ker pa lahko
ustvarja le mrtve predmete, Zivali
se kmalu razblinijo, se Zeli operirati
in tako poveéati svojo sposobnost.
Rad bi naredil &loveka. Kirurg od-
kloni, toda moZ je vztrajen in po-
sredi se mu »nareditic kirurgovega
dvojnika! Le-ta je veliko sposobnej-
3i kot kirurg, uspe odarati kolege
zdravnike in svojo zaro&enko. Pra-
vi kirurg je naenkrat »dvojnik«, ker
se izdaja za pravega kirurga; pri¢ne
ga preganjati policija, ki ji sre¢no
ubeZi. Toda vrne se prav med ope-
racijo, ko njegov »dvojnik« operira
blaznega izmi3ljevalca. Ker pa je ki-
rurgov dvojnik »pri Zivljenju« le po
volji blaznega moza, izgine v tre-
nutku, ko se sooéi s pravim kirur-
gom. Zato umre tudi blaznez, pravi
kirurg pa mora zaleti Zivljenje
»dvojnika«, ki je za druge ljudi on
sam. Zgodba, ki se zdi v obnovi pre-
cej zapletena, je v filmu &udovito
homogena in preprosta, dogajanje
je ves &as stopnjevano, reZija in ka-
mera sta zares vrhunski in tudi igra
se neprisiljeno vkljuéuje v celoto
filmske pripovedi. Danski film
MOZ, KI SI JE IZMISLJAL STVARI
odpira tudi mnoga vprasanja o &lo-
veku in njegovemu odnosu do zna-
nosti skozi fantasti¢no, toda hkrati
grozljivo prizmo resni¢nosti.

pEP:



Prizora iz ameriskega barvnega filma MOZ Z IMENOM KONJ

moz z imenom konj

A MAN CALLED »HORSE«. Amerigki
barvni. Scenarij: Jack De Witt. Re-
Zija: Elliot Silverstein. Igrajo: Ri-
chard Harris, Dame Judith Ander-
son, Jean Gascon, Manu Tupou,
Corinna Tsopei. Proizvodnja: Uni-
versal, 1968. Distribucija: Vesna
film.

Mladega angleskega lovea ujamejo
bojevniki indijanskega plemena Si-
ouxov. Poglavar si to »belo &udo«
prilasti kot konja. Moz poskusa po-
begniti, a zaman. V letu dni spozna
njihovo Zivljenje in navade in izkaze
se, da je lahko enako sposoben,
mocan in pogumen kot ostali. Kupi
si mlado Indijanko, se z njo porogi,
medtem pa snuje pobeg. Mirno Ziv-
lienje plemena prekine napad njim
sovraznih Sofonov. V boju mu ubi-
jejo Zeno. Siouxi zapuste tabor in
se selijo dalje na zahod, moZ pa se
z oboroZenim spremstvom vrada v
civilizacijo.

»In kaj sem delal teh pet let? Gle-
dal, samo gledal, potoval, da bi ne-
kje dale¢ streljal isto divjad, kot
sem jo v Angliji.« Tako razlaga Moz
svojemu spremljevalcu na lovu,
preden ga ujamejo Indijanci. Njim
je to »belo éudo« po besedah po-
glavarja konj, ki je kot pes privezan
na kol ob poglavarjevem 3otoru. Je
gol in brezmoéen, da bi tako lahko
postal enakovreden ostalim. Kajti
svet Indijancev, v katerem je pri-
siljen bivati, pobeg je namre¢ ne-
mogo¢, ima svoje vrednote in na-
vade, ki avtomatiéno izkljudujejo
kakr3nokoli moZnost obstajanja
drugacnih, neprirojenih in neukore-
ninjenih, njim lastnih vrednot.
Drugi indijanski ujetnik, me3anec,
je prisiljen Ze pet let Ziveti med
njimi. Tudi on se svojemu svetu ni
odrekel; noréavost, ki jo igra pred
njimi, je le Zivljenjska nuja in isto-
€asno fasada Zelja ter vrednot sveta,
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v katerem je Zivel poprej. Ker je
pohabljen, mu moZ predstavlja fi-
zi¢no mozZnost pobega, sam pa mu
v zameno nudi svoje znanje in po-
moé&, da se naudi indijanskega Ziv-
ljienja.

»nlJaz sem veliki beli bizon, ki
vsakemu Eloveku pove resnico, da
bi Zivel svobodno v svojem E&lenu
verige.«

Moz si kupi poglavarjevo sestro, da
se lahko poroéi, mora prestati pre-
izkusnjo moci in poguma. Preiz-
kudnja je huda. Prenapolni se kupa
naporov in boleéin za Zivljenjski
obstanek in za »malo svobodo«, ki
mu jo pomeni Zena. Ponovno se mu
obudi misel na Anglijo in na ugodje,
ki mu ga zagotavljata polozaj in imo-
vina. Sedaj je odloéitev trdna in ko
mu v boju s Sofoni umre Zena,
odide, saj kot ¢lovek drugacnega
porekla in druZbenega okolja med
Indijanci nima ve¢ kaj poceti. Nje-
gov odhod pa potrjujeta hkrati tudi
poreklo in druZbena okolica, iz ka-
tere izhaja, ter njegov odnos do
ljudi: On, veliki moz, ki se je ime-
noval Konj, je pokazal Indijancem,
da je lahko tudi mogan in velik, da
je lahko tudi njihov poglavar; v
svetu, v katerega se vraca, mu to
ni potrebno: »lLe bog in kralj sta
nad menoj . . .«

Vsa raznovrstna folkloristika indi-
janskega plemena je odliéno vplete-
na v osnovno zgodbo, tako da po
eni strani sluzi kot informacija,
bolje, prikaz kulture nekega naroda,
po drugi strani pa je osnovni vezni
element zgodbe.

Drugi vezni element so posamezni
posnetki iz Zivalskega sveta, ki so
v svoji primarnosti odli¢ni, isto-
gasno pa dobro utrjujejo posamez-
na kljuéna mesta.

Film MOZ Z IMENOM KONJ ne go-
vori o velikem in vsezmoZnem ¢lo-
veku nove civilizacije in o zaostalih
Indijancih in njihovih obi&ajih, go-
vori nam o ¢&loveski volji, volji za
obstanek in samoohranitev, o veliki
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resnici narave. Osnovna zgodba nam
te resnice sicer popolnoma ne po-
trjuje, a nekje nam le ohranja pre-
pri¢anje.

»laz sem veliki beli bizon, ki vsa-
kemu éloveku pove resnico, da bi
zivel svobodno v svojem é&lenu ve-
rige.«

1. M.

na klancu

Jugoslovanski barvni. Scenarij (po
istoimenskem Cankarjevem roma-
nu) in reZija: Vojko Duleti€. Igrajo:
Stefka Droléeva, Janez Bermez, Tone
Kuntner, Luéka Drolc-Urdi¢eva, Ivan
Jezernik. Proizvodnja in distribuci-
ja: Vesna film, 1970.

Lahko re¢emo, da je Vojko Duleti¢
v iskanju osnovne poti do realiza-
cije literarne predloge Ivana Can-
karja ubral tisto smer, ki je za na-
Sega pisatelja velikana najbolj zna-
&ilna. Ta znaéilnost je v simbolisti¢-
no obeleZzenem pristopu do sveta, se
pravi v poeti¢nem zornem kotu, ki
tudi najbolj krute socialne in
splosnocloveske téme dviga v neko-
liko otoZno, da ne reemo svetobol-
no svetlobo in s tem istoasno v
sfere tistega fenomena, ki se mu
pravi trajnost, zunajcasovnost. Du-
leti¢ se je sre¢no oklenil te stilne
smernice in znotraj tako zamislje-
nega zornega kota nanizal zgodbo o
nekem Zivljenju, polnem hrepene-
nja in trpljenja. Ta zgodba pa ne
samo, da je lahko simboli¢na,
ta zgodba je prav dandanes do-
besedno aktualna in bridka, to
zgodbo doZivlja na stotine na-
gih ljudi, ki jih ekonomska ne-
perspektiva posameznih druzbenih
slojev  in geografskih  podrotij
sili v delo na tuje, kar pomeni loci-
tev od rodne zemlje oziroma rodne-
ga kraja. V realisti&ni fakturi bi bi-
le seveda te stvari videti drugace,
kot so videti v tem filmu, v simbo-
listicnem stilnem prijemu pa je

osnovho obelezje takinih Zivljenj-
skih situacij lahko samo prizadeto
Eustvo, zalost, trpljenje in kot boj
¢loveka proti temu trpljenju — hre-
penenje.

Duleti¢ je s sijajno izbranimi in no-
tranje uglasenimi igralci znal najti
ustrezen filmski izraz, v pocasnih
sekvencah z dolgimi €ustvenimi loki
je z resniéno poeti¢no kamero in
glasheno opremo stopil vse elemente
filmskega izraza v enoten organi-
zem, ki Zivi svoje Zivljenje (v tem
smislu je nepozabna sanjska scena
vrnitve na klanec). V tem svojem
hotenju se je gibal prav na robu
tiste nevarnosti, ki se ji pravi dol-
gocasnost oziroma predolgi loki, ka-
teri pri¢nejo razpadati na radun
tempa in osnovne filmske dinamike.
Na dveh ali treh mestih se je to zgo-
dilo, na dveh ali treh mestih se je
lok razklenil, kar pa seveda ne mo-
re vplivati na celotno podobo filma
in na njegovo izpoved.

Verjetno se je nevarnosti te vrste
Duleti¢ dobro zavedal, saj je bilo
opaziti v filmu mnogo tiste pred-
metnosti, ki ni v sluzbi simbola kot
takega, ampak bolj v sluzbi neke
neopredeljene resni¢nosti, ki je v
bistvu zunaj &loveka in mu zato ni
naklonjena. Npr. zavezovanije Franc-
kinega cevlja pred romanjem, col-
ni¢ek 3ivalnega stroja, mikroskop-
sko poglabljanje v glasbeno skrinjo
in konéno materin zajtrk ob Franc-
kinem odhodu in kovanec Franca
JozZefa, ki je cZivel glasbeno skrinjo
itd. itd. Vsa ta predmetnost je lah-
ko ohranjala ali podaljsevala osnov-
ne Zustvene loke, po drugi strani
pa jih je razbremenjevala, ne da bi
pri tem delovala realisti¢no ali celo
naturalistiéno.

Druga temeljna paralela osnovnemu
gustvenemu poteku pa so bile brez
dvoma barve oziroma menjava barv-
ne in &rno-bele tehnike. Barvna fak-
tura je omogodila mocan izraz poe-
ticnih  Zivljenjskih trenutkov, se
pravi polnosti &ustvovanja, érno-be-



Stefka Droléeva z Janezom Bermeiem (zgoraj) in
venskem filmu NA KLANCU

la pa je kontrastno predstavljala vse
tiste trenutke, ki so brez &arodejne
lepote Zivljenja oropani tako hrepe-
nenja kot tudi temu hrepenenju po-
dobnega &ustvovanija.

Skratka, dobili smo film, ki je do-
kazal, kako lepe téme ima na3a do-
bra literatura in kako je mogoce s
studioznim in poglobljenim pristo-
pom v vsaki dobri literaturi poiska-
ti primerno osnovho témo in jo
filmsko obdelati. In to se je Vojku
Duleti¢u oziroma filmu Na klancu
brez dvoma posreéilo.

J. P,

o jagodah in krvi

THE STRAWBERRY STATEMENT.
Ameriski barvni. Scenarij: Israel
Horovitz po knjigi Jamesa Kunena.
ReZija: Stuart Hagmann. Igrajo:
Bruce Davison, Kim Darby, James
Coco. Proizvednja: MGM, 1970. Di-
stribucija: Kinema.

Na prvi pogled je ti dve besedi res
tezko uskladiti, a komentar je sila
preprost: dekan Kolumbijske uni-
verze je namre¢ na ves glas izjavil,
da mu je Studentsko misljenje in
nasprotovanje ameriskim napakam
prav toliko mar, kot bi dejali, da
imajo radi jagode. Kaj pa ima proti
jagodam? Najbrz zaradi barve, se
pogovarjata dva $tudenta. Stavek, ki
je za ameriske razmere znadilen,
predrzen in resnien, zato je treba
pogum, da si ga upa$ javno izgovo-
riti. Kajti kdor je v Ameriki pogu-
men, je tepen in krvav, tu se dotak-
nemo drugega dela naslova, saj je
surovost del ameriske kulture (tudi
iz filma). Kot je Ze do tega trenut-
ka mozno slutiti, je film deklarati-
ven v svojih izjavah in shematski,
vtika se pa predvsem v politiko, saj
je ta danes postala nekak3en idealen
predmet splosne manipulacije in iz-
rabe. Ko je revolucija, in v nasem
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primeru gre za 3tudentsko, postala
splo3na last in predmet vsakdanjo-
sti, brez katerega ne gre veg, so jo
lansirali skoraj v vsak film zadnjih
dveh let; vendar se je nih&e v res-
nici ni lotil s primerno resnostjo in
zavzetostjo, ampak je bolj reklam-
no-privlaénega zna&aja, ki dé dobro
predvsem ekonomski politiki film-
ske proizvodnje. Pri tem seveda re-
volucionarna ostrina in ideje izgub-
ljajo svojo uginkovitost in avten-
ti¢nost.

Glavna oseba filma, Simon, pred-
stavlja vzglednega Studenta, seveda
obvezno dobrega 3portnika, ki po-
stopoma spoznava bistvo Student-
skega upora, se mu prikljuci in se
zanj zrtvuje, vendar je cisti liceme-
rec, e ne ze kar oportunist, saj
pravi: »Tezko sem priSel na fakul-
teto, ni¢esar nofem razbijati, star
sem 3ele dvajset let in dajem domo-
vini %e eno priloZnost, da izpolni
svoje obljube.« Niti policijska lu¢
na mizi doma niti lepljenje revolu-
cionarnih idolov kot Che Guevare
ni¢esar ne spremeni. Se najmanj pa
pristop k stavkajo¢im, saj gre v
stavbo predvsem zaradi dekleta, po-
stane »heroj« zaradi laZi, napada
$tudentsko pasivnost, ko je sam pri-
zadet in 3e vedno trenira za osmer-
ca. Ostaja ob strani. Njegova dolz-
nost nabavljati hrano pa je bolj za-
bava kot nevarno delo.

Ce pustimo sedaj dvoliénega Simona
in pogledamo, kako so prikazani
ostali 3tudentje in tudi Linda, ki
naj bi bila z dulo in telesom za
stvar, moramo redi, da sila povrsno,
s svojimi argumenti delujejo skoraj
smeino, s sedenjem na strehi pa
preveé spektakularno. K tej poslad-
kani revolucionarnosti prispeva 3e
dejstvo, da se jim pridruzijo Crni
panterji, ki pa ne udinkujejo prav
ni¢ resneje. Vse skupaj je brez pra-
vega Zivljenjskega utripa.

Mnozi¢ne aretacije ne napravijo
kak3nega globljega vtisa in ko go-
vorimo Ze o mnozi¢nih prizorih, se
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moramo nujno ustaviti pri zadnji
sekvenci, ki stoji v filmskem kon-
tekstu nekako sama zase in je po
svoji simboliki ena najmoénejsih v
filmu. Za Studentsko gibanje ima ta
del eno veliko vrednost, in sicer da
diha neomajno solidarnost, ko mla-
dina s pesmijo Dajte miru priloZ-
nost slozno in golih rok — prica-
kuje barbarske policaje in do zob
oboroZeno gardo, ki spusti nanje
plin, jih pretepa in vlaéi kot Zivino
v policijske kamione. Vendar pa
morda prav prevelika simboli¢nost,
ko vojaki kar naprej prihajajo iz-
pod ameriske zastave in pretirani
patos ter preved spektakularni po-
snetki iz zraka kvarijo in uniéujejo
do neke mere sicer izredno prist-
nost prizora.
Bruca Davisona kot Simona velja
pohvaliti, saj je v filmu najboljsi
in mnogo bolj simpatien kot v
Zadnjem poletju. Na splosno lahko
zaklju¢imo, da je film sicer prine-
sel dejstve prisotnosti 3tudentskih
nemirov v Ameriki, vendar pa tudi
dokazuje, da je Hollywood 3e daleé
od pravega, postenega in radikalne-
ga filma o politiénih dogajanjih do-
ma. James Kunen, ki je avtor knji-
ge, dolge ni hotel prodati pravic za
snemanje, kajti govoril je, da ne bo
izdajal Studentskih idej.

N. M.

oxygen

Jugoslovanski é€rno-beli. Scenarij:
Dimitrij Rupel. Rezija: Matjaz Klop-
¢i€. lgrajo: Malgorczata Brounek,
Stevo Zigon, Dusica Zegarac. Proiz-
vodnja: Viba in Filmske radne za-
jednice, Beograd, 1970. Distribu-
cija: RFZ, Beograd.

Pot, po kateri sledis filmu, je za-
vita, za rdeco nit pa bi bilo tezko
re¢i, da je zgolj ena sama, kajti
film se je sku3al razprostreti po vec
podrogjih in jih problemsko obrav-
navati. Zasledimo nakazan odnos

med vsem Zivim v svetu ter ljudmi.
To se zgodi predvsem na zaletku
filma, kjer opazimo, da je ¢&lovek
prebil mejo neokretnosti in zacel le-
teti, sicer ne ravno tako kot ptice,
leti pa s pomoéjo iznajdb, torej spo-
znamo c¢lovekovo mesto v naravi,
njegovo nadrejenost ter premoc.
Hkrati pa se med te inserte vme3ajo
le tisti iz ¢&lovekovega delovanja
znotraj druzbe, vidimo tekme, po-
lete raket, torej se tok dogajanij
usmeri na preudevanje Zivljenjske
zvrsti, imenovane ¢&lovestvo.
Dogajanje na platnu je vaznejse od
okvirne zgodbe, ki je zelo preprosta
in bi sama kot taka ne dajala veéjih
moznosti za spoznanje problemov,
ki se ti¢ejo tako glavnega in po-
stranskih junakov kot celotnega
sveta in njegovega odlodanja o
usodi posameznika. Torej, Ze takoj
zasledimo, da je reZiser hotel pri-
kazati mnogo, da se je lotil veé pod-
rocij in Zelel podati neko sliko o
morebitnem stanju sedanjosti ali
stanju, ki ni ravno okarakterizirano
s sedaj, kajti kraj in ¢as sta nezna-
na, uporablja svet pojmov, torej
besede oblast, revolucija, individu-
alnost, ljubezen, ¢&lovek, Zenska,
Zivljenje, pomembnost, strah, privid
in e mnoge druge. Sicer je res, da
bi bilo tezko opredeliti celoto ravno
zaradi raznolikosti in obseZnosti se-
stavnih delov, tako da pusti film
vtis navidezne zmede ter obutek,
da je avtor hotel preve, da bi vsaj
nekaj doseglo cilj.

V ospredje je postavljen ¢lovek, ki
pride iz sveta — celine na otok.
Je novinar, kar pa ne pove dosti,
vidimo ga za njegovim poklicem kot
Eloveka pesnika, sanjada, polnega
domisljije, Zivedega v svetu, ki se
dotika Zeninega, nekolikanj podob-
nega njegovemu. Ona je prikazana
v zvezi z njim, je nujno dopolnilo
njegove osebnosti. On je zbegan, ko
njo ugrabijo oni tretji, ki so vse-
mogo¢ni, ki odlodajo o usodi posa-
meznika in ga hocejo ukrotiti, pri-



siliti, da bo postal del njihovega
mehanizma. Seveda sku$a on najti
konkreten vzrok za vse to pocetje
— si razloziti, zakaj je ravno on
napaden od Oblasti, vendar je vse
zaman. Vda se. Noge ved poizvedo-
vati tam, kjer je to nemogoce. Kot
upornik je zlomljen. Njegova revo-
lucija je propadla. Vzporedno s tem
dogajanjem pa spremljamo kongres,
ki je odlogilnega pomena za otok.
Revolucionarna mladina sku$a bra-
niti samostojnost. Toda izkaZe se,
da ne misli tako zelo zares, izkaZe
se, da ni zmozZna resni¢nega mara-
tona, da Ze pred ciljem izstopi in se
od tam dalje meni zase, sklene
kompromis z usodo, z narekovano
potjo. Ljudje klonijo, &lovek se vda.
Ujeti so sami vase, pustijo se ujeti
drugim, kolo se vrti, vse skupaj je
farsa, resni¢nost — kaj je to, kdaj
lahko za&ne¥ verjeti v kaj — to so
»zakljugkic, ki se usujejo iz filma,
kot zadnje pa je vpradanje — ali je
zato toliko besed, ker se bojimo
dejanj. Znana pa nam je postavka,
ki je ravno tako delek v tem mo-
zaiku, da je &lovek v »danadnjemc
svetu zdaj klavrna zdaj smesna
zdaj sreéna figura, vetkrat pa tudi
lutka v rokah »nekoga«, ki se z njo
igra. Clovek ne more ni¢, ¢lovek
lahko samo %e prepusti nitim, da
ga uravnavajo.

Oxygen je drzen poskus reZiserja,
da bi prikazal kompleksnost sveta
ter njegov utrip. To se mu je do
neke mere celo posretilo, vendar je
gutiti, da je skuZal povedati veg,
kot je prenesel filmski trak, zaple-
tal se je v slepe ulice, da ne recem,
da se je obdal z nepotrebnim bala-
stom, pod katerim se du$i primar-
nost tega filma.

Vsekakor pa je pripisati temu filmu
eno izmed dobrih lastnosti — lotil
se je obravnavanja aktualnosti, e
ne tudi veéne teme, to je konflikta
glovek — svet, kar pa je prava red-
kost za slovenski film.

DS

poiséi prostor za smrt

FIND A PLACE TO DIE. Amerisko-
italijanski barvni. Scenarij: James
Calloway. ReZija: Anthony Ascott.
Igrajo: Jeffrey Hunter, Pascale Petit,
Pietro Rosati, Anthony Blond. Pro-
izvodnja: Universal & Rizzoli Film,
1970. Distribucija: Croatia film.

To je western amerisko-italijanske
proizvodnje, ki ni preve¢ dinamicen
in ga kmalu pozabimo. Pri¢ne se z
ubijanjem in konéa se z ubijanjem.
Zgodba je klasiéna: moz in Zena sta
naila v nekem praznem rudniku
zlato, ki se ga hofe polastiti sloviti
»meksikajnarski« razbojnik Chato.
V nekem spopadu moza podsuje in
Fena (Pascale Petit) mora po po-
moé. Pride v napol zapuséeno me-
sto, kjer zbere skupino propadlih
revolveradev, da bi ji redili moza.
Razbojniki in skupinica pa se pote-
gujejo le za zlato in Zensko. Vrstijo
se dinamiéne in manj dinamicne
scene, ko pridejo do rudnika, je
moz mrtev in napade jih Chato.
Premagajo ga, toda ne popolnoma
in zgodbica se odvija v obratni
smeri. Medtem se med Zeno in vod-
jo propadlih kavbojev razvije nez-
na (!) ljubezen in v napol opusce-
nem mestu pride do odlocilnega
spopada, v katerem so pobiti vsi,
razen dveh parov, Ze omenjenega in
$e enega mehiskega. Prisréno se po-
slovijo in filma je konec.

Kljub vsemu je treba priznati, da
ima film nekaj &isto prijaznih in
dobro posnetih prizorov, lepo pe-
sem »poiidi prostor za smrt« in ne-
kaj lepih pretepov, enega celo v
vodi, poskus posilstva, mrtvih na
kupe, eno muéenje, nekaj 3portnih
streljanj in pobijanje z dinamitom.
Za uro in pol dolg film in za ne-
zahtevnega gledalca veé kot prevec.
Skoda je le, da sloviti razbojnik
Chato ne more pokazati vseh svojih
sposcbnosti, saj ga zavratno zabode
izdajalec, ne da bi mu dal moZnost

za razvoj njegovih strelskih sposob-

nosti v odlog&ilnem spopadu. Sloven-

ski prevod je (seveda) obupen.
DER

pokvarjenci

VERGOGNA SCHIFOSI. Italijanski
barvni. Scenarij: Mauro Severino in
Giuseppe D’Agata. Rezija: Mauro Se-
verino. Igrajo: Lino Capolicchio,
Marilia Branco, Roberto Bisacco,
Daniel Sola. Proizvodnja: Filmes Ci-
nematograficap/Sargan Film, 1968.
Distribucija: Vesna film.

Film ni le preprosta in Ze vnaprej
kligejsko pripravljena kriminalka z
nujno zmago pravi¢nega, Ceprav ne
brez &loveskih Zrtev; tokrat so ust-
varjalci akcijo poglobili psiholoSko
in druzbeno, lahko bi rekli celo fi-
lozofsko. Gre za nakljuéno nesreo,
smrt, ki jo je treba zaradi nemoral-
nega ozadja prikriti. Vendar pa ka-
sneje mladeni¢ Carlo nehote dregne
v obéutljivo preteklost in skozi ne-
zavedno igro odkriva resnico ne le
dogodka, ampak tudi moralno po-
kvarjenost, zdolgocasenost, prido-
bitnistvo doloenega druzbenega
okolja. Carlo zasadi noz v odrinje-
no vest in svoje vmesavanje mora
pladati z Zivljenjem, kajti on je ti-
sti, ki podira ravnotezje dobro ute-
Zenega stroja, ustaljen red in ga je
treba uniditi, sicer grozi vsesploina
zmeda in razkroj.

Nakljugni dogodek torej sprozi de-
janje dveh akterjev. Eden naj bi
resnico prikrival, drugi razkrival.
Igra, ki jo Carlo za¢ne, pa se izkaZe
kot temeljni nesporazum, ker jo pri-
zadeta stran jemlje kot nekaj zares-
nega in povzro&i E&lovesko tragedi-
jo. Film je kriminalka, kjer izvor
vsega dogajanja ostaja do konca ne-
spremenjen in prikrit, oziroma se
izkaZe za nepomembnega, neuéinko-
vitega. Smo le pri¢a razkrinkavanju
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moralne pokvarjenosti, moralni im-
perativ pa ostaja brez rezultatov,
saj prvotno zlo ni razkrito; da pa
lahko ostaja v svoji prikritosti, mo-
ra 3e enkrat pokazati svojo unice-
valsko naravo. Tako pozitivno kot
negativno dejanje se kondata v ab-
surdnem vzduiju in izpri¢ujeta do-
logen Zivljenjski nazor. Film s svojo
prizadetostjo in konkretiziranjem
sili k premisljevanju, deluje pa zelo
pesimisti¢no, saj razkriva nemoc
odkriti resnico, nemo& prodreti v
neki sistem, ki deluje kot mo¢ in
ki mu je dovoljeno vse, celo umor,
da se ohranja v svojem bistvu. Po-
kvarjenci je izrazito veéplastna kri-
minalka, ki na samosvoj nacin iz-
ziva druzbo, posega v njene moral-
no-psiholoske sfere in nagenja nekaj
filozofskih vprasanj.

N. M.
pravi pogum
Ameriski barvni. Rezija: Henry
Hathaway. Igrajo: John Wayne,

Kim Darby, Glen Campbell. Proiz-
vodnja: Paramount, 1964.

Film je zanimiv predvsem zavoljo
tega, ker sta lansko leto dobila
Oskarja igralca John Wayne (za
glavno mosko vlogo) in Kim Darby
(za stransko Zensko vlogo). Ob
tak3ni dodelitvi nagrad pa je naj-
bolje razvidna psihologija danasnje-
ga Hollywooda, ki uporablja pri po-
deljevanju Ze renomiranih priznanj
razliena merila, Zzal vse manj in
manj objektivna. Kot vse kaZe, pla-
éujejo €lani te ugledne Zirije pred-
vsem nekatere sentimentalne dolgo-
ve in zato tudi pristajajo na razlic-
ne kompromise. Kako naj bi si si-
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John Wayne v ameriskem filmu PRAVI
POGUM

cer razlagali odloditev, da je bila
nagrajena za stransko vlogo Kim
Darby, ko pa njena vloga ni bila
prav ni¢ manj$a od Waynove. Na-
grado Johnu Waynu, &igar kreacija
se ni ni¢ razlikovala od tistih iz nje-
govih prejsnjih filmov, je najbrz
treba razumeti kot priznanje njego-
vi popularnosti in dejstvu, da nje-
gova zvezda Se vedno bleféi na ne-
zanes|jivem filmskem nebu.

PRAVI POGUM je western, zgodba
o zelo mladem dekletu, ki i3¢e ubi-
jalca svojega oceta in ga konéno,
po mnogih peripetijah, v moéni zelji
po mascevanju — najde in ubije.
To je hkrati zgodba o &asu, ko je
bil uboj povsem navaden, vsakda-
nji pojav, ko je bila pravica zelo
relativen pojem, kajti o njej se je
govorilo samo prek muhe na revol-
verju.

Film je reZiral stari mojster wester-
na Henry Hathaway, dober ucenec
hollywoodske 3ole, ki pojmuje film
predvsem kot industrijo in igra na
zanesljivo karto, ne da bi se posebej
trudil poiskati kaksno malenkost
tudi zunaj $ablone. Vendar pa koné&-
ni izdelek deluje zelo oéarljivo, du-
hovito, spretno vodeno, tako da
nam je celo malo daljsi film hipo-
ma minil, skratka, film je zelo gled-
ljiv. ReZiser je uporabil tipi¢no hol-
lywoodski scenarij, v katerem so z
milimetrsko natanénostjo preradu-
nane vse reakcije obé&instva, scena-
rij, ki se potrudi, da bi zadovoljil
vse okuse in vsa pojmovanja. Tej
ideji kakor tudi psihologiji mnoZice
je podrejeno vse, mnoZica je po
vseh pravilih vedno na strani po-
Stenih, nezad&itenih, ubogih in po-
gumnih. ReZiser je vse to navdahnil
z zelo prijetno atmosfero in tudi
v dobr3ni meri vtisnil pecat svoje
bogate filmske izkusnje. Zlasti do-
bro so obdelani liki, ki so zanesljivo
moéno vplivali na dejstvo, da so
njihovi protagonisti osvojili tako
visoka priznanja.

M. J.



rdeée klasje

Jugoslovanski barvni. Scenarij (po
motivih romana Ivana Potréa Na
kmetih) in rezija: Zivojin Pavlovié.
Igrajo: Majda Potokar, Rade Serbe-
dzija, Majda Grbac, Arnold Tovor-
nik, Irena Glonar, JoZe Zupan. Pro-
izvodnja: Viba film in FRZ, Beo-
grad.

Zivojin Pavlovié se je odloéil, da bo
dopolnil Potréevo delo NA KMETIH
s 3e eno dimenzijo, ki je to delo
nima, imajo pa jo odli¢ne Potréeve
drame zbrane v trilogiji o Kreflih.
Gre za politiéno dimenzijo. Tako je
glavni junak, ki v romanu dozivlja
razburljive zgodbe svojega mladost-
nega in nekoliko plahega moskega
dozorevanja, postavljen v &as kolek-
tivizacije na vasi, ki je po ruskem
vzoru dialekti¢éno dvomljivo uvajala
iste metode kmeékega gospodarstva
na nasih tleh, kjer je in bo pravilo-
ma vedno §lo za relativho majhna
kmecka posestva pogojena pac s
strukturo zelo razélenjenega in raz-
gibanega slovenskega zemljisca. Gre
torej za pritisk na to kmecko rajo,
ki ne more razumeti vseh dajatev
v naturalijah, vsega tega aktivisti¢-
nega zadruZnistva, ko to veckrat ni
izbiralo sredstev za dosego svojega
cilja. Lahko da idealno zamisljena
ideja, ki pa je v praksi izpadla kot
grobost, nasilje, neorgansko posega-
nje v kmecko Zivljenje.

Glavni junak zato ni ved nebogljen
pubertetnik, ampak odlofen mlad
moz opremljen z idejo Potréevih
dram, v prvi vrsti aktivist, ki bo
naredil red, ki je nekako ve$¢ v
stikih z ljudmi, pa kljub temu iz
vaja nasilje, kar ga konéno zavede
v obdutek slabe vesti, objestnost,
nepotreben umor in konec kariere.
Bil je namreé tik pred tem, da gre
na Solanje v Rusijo. Njegove erotié-
ne zgodbe so zato seveda postavlje-




ne v drugi plan ali vsaj ne v prvega,
saj niso ve¢ prvenstvena in edina
problematika.

Zivojin Pavlovié je monta%o Potr&e-
vih izpovednih sestavin brezhibno
zdruzil v celoto, dosegel s tem
ve¢ kot opazno kriti¢no zasnovo, ki
ves &as blago in mirno, zato pa tem-
bolj objektivno opozarja na danes
Ze kar komiéne deviacije, ki jih za-
gresi dosledno in nedialektino po-
snemanje vzorov. Pavlovié je brez
dvoma sku3al dose&i to objektiv-
nost, namre& da stvari govorijo sa-
me po sebi, brez reZiserjevih preti-
ranih ali Zol¢nih podértovanj, in je
imel za dosego tega cilja vse pogoje.
Predvsem precizno obvladovanje ob-
jektivnega filmskega zapisa, ki spo-
minja na dokumentarec, kjer gre —
seveda to ni dokumentarec — za
tisto metodo vodenja igralcev, pred-
vsem pa kamere, ki dopuséa doga-
janje velih stvari naenkrat, ki ne
osamlja glavnih akterjev v izolirane
zivljenjske postavke, ampak jih po-
stavlja v sredo dogodkov, ne da bi
jih pretirano podértovala. Ué&inko-
vito je, da je glavni junak to, kar
je, namreé glavni junak, prav zato,
ker se najveckrat pojavi, ker mu po
nekem <cudnem nakljucju ves cas
sledimo, ne pa zato, ker bi bili
ostali akterji v bistvu kaj manj za-
nimivi. Znotraj samega prizora igra-
jo enako pomembno vlogo prav vsi,
ki paé v ta prizor vstopajo. Ta efekt
dosega Pavlovié tudi e s svojo zna-
no postavko, da se morajo stvari
dogajati znotraj kadrov, ne pa s po-
moc¢jo montaZe, da je ritem filma
v tem dogajanju znotraj kadrov, ne
pa v dologenih &asovnih zaporedjih
montaZnih rezov. Zato prevladujejo
srednji in pa tudi daljnji posnetki,
veliki bliznji plani pa sploh ne mo-
rejo biti ve¢ pravilo za dosego ne-
kega posebnega efekta, za izolacijo
glavnega junaka od okolja. — Ves
ta sistem filmskega prijema je iz-
veden dosledno.
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Film je torej izpovedno izjemno po-
memben in formalno zelo zanimiv,
geprav mogoce ne na prvi pogled.
Njegova dodatna dragocena odlika
je v tem, da sta obe ti temeljni se-
stavini med seboj ugladeni in pre-
pleteni in da predstavljata nedeljivo
celoto. To pa govori o tem, da se
srefujemo z zelo dobrim filmom.

J.P.

sanatorij za Zenske

LES LIBERTINES. Francoski barvni.
Scenarij in rezija: Dave Young. Igra-
jo: Robert Hossein, Marisa Mell,
Alberto Dalbes, Ellen Bahl, Ettore

Manni. Proizvodnja: Lira films,
1969. Distribucija: Kinematografi
Zagreb.

SANATORIJ ZA ZENSKE sodi v zvrst
slab8ih francoskih kriminalk, nare-
jenih po standardnih obrazcih in s
preragunanimi efekti, zaradi katerih
je izrazito komercialno blago. V fil-
mu se prepleta ve¢ zgodb: o spopa-
du med roparsko bando in njenim
izigranim &lanom (Robert Hossein),
o stari gospe in njeni diamantni
ogrlici, o ljubezenskih dogodivi&i-
nah v sanatoriju zaprtih bogatih
dam in damic, o »roparski« ljubez-
ni med Robertom Hosseinom in last-
nico sanatorija (Mariso Mell), Ze
nekaj epizodnih ljubezenskih skic in
filma je konec. Seveda je treba po-
sebej omeniti zakljuéni bakanal med
pacientkami sanatorija in nekaj
krepkimi dec¢ki — kaskaderji, ki
vdrejo v sanatorij in potesijo ubo-
ge Zenske. Ti prizori bodo za seksu-
alne sladostrastneze prava poslasti-
ca, saj zdruzujejo francoski $arm in
$pansko krutost (film so snemali v
Spaniji). Kak3en zadetnik pa se bo
Se kaj naudil.

Film SANATORIJ ZA ZENSKE ima
preveé pomanjkljivosti, da bi nas
lahko pritegnil samo s temi »akeij-



Prizori iz francoskega fima SANATORIJ
ZA ZENSKE

skimi« prizori. Morda je od vsega
dogajanja najboljsa sekvenca, ko
Robert Hossein na precej perverzen
nac¢in ubije lastnika bande. Pa tudi
to ni dovolj za dobro kriminalko,
posebe] ne za francosko kriminalko.

PSP

slogan

Francoski barvni. ReZija: Pierre
Grimblat. Igrata: Serge Gainsbourg
in Jane Birkin. Distribucija: Ki-
nema.

Zaman smo &akali tisto tako zname-
nito popevko, Ljubim te... jaz pa
tebe nic ve, kajti v filmu je ni bilo,
pa Ceprav so jo ves &as reklamirali
kot del tega filma. Morda pa cenzu-
ra ni prepovedala le popevke, am-
pak je izrezala tudi preveé gole sli-
ke? Ali pa je bilo vse skupaj le po-
mota? Kar je ostalo, je povpreZna
zgodba o Stiridesetletniku, film-
skem reziserju reklamnih filmov,
zelo uspe$nem, saj prejema same
nagrade po filmskih festivalih, in se
v Benetkah zaljubi v lepo Evelino,
kajti lepa dekleta so njegova slaba
totka, pa morda jih potrebuje tudi
za inspiracijo, nikoli se ne ve. Po-
rofen je in svojo Zeno ima po svoje
rad, ali vsaj ne more brez nje, kot
ji zatrjuje, zelo posteno, tako da ga
lahko razumemo, tudi zato, ker
nismo z njim porodeni. Evelina pa
vseeno ni zadovoljna z njim, kajti
deliti si ga mora, in zato odide v
Anglijo, kjer naj bi se poroéila s
svojim zarocencem. Pa se ne in idila
s Pierrom se nadaljuje, tokrat v Be-
netkah. Tam pa so lepi in zapeljivi
fantje in Dado spelje Evelino za
vedno.

Zgodba je Ze zelo znana in jo resu-
jeta predvsem igralca, umirjeni in
Sarmantni Serge Gainsbourg in
hladna lepotica Jane Birkin. Sicer
pa se vse dogaja v prikupnem, ar-
hitektonsko lepem okolju, v visokih
krogih, polno je lepih oblek, lepih
obrazov, moderna stanovanja, lah-
kotno, prikupno, pasa za oéi. Pone-
kod je film res razvleden, a takrat
se gledalec bolj posveti izvrstni
glasbi Gainsbourga, ki je ena redkih
kvalitet sicer poprecnega filma. V
glavnem je vse le ljubezensko igraé-
kanje, ki se, vsaj zdi se tako, nada-
ljuje v nedogled, saj se na nasled-
njem festivalu Pierre zagleda v lepe,
temne oéi neke druge lepe mladen-
ke, in tako naprej . ..

N. M.

tarzanov tajni zaklad

TARZAN'S SECRET TREASURE. Ame-

riski &érno-beli. ReZija: Richard
Torp. lIgrajo: Johny Weissmiiller,

Maureen O'Sullivan, John Shefield.
Distribucija: Morava.

Dinami¢na zgodba, veckratno me-
njanje okolja, bogastvo akcije in ju-
nak v najrazli¢nejsih okoliséinah, to
so glavne odlike avanturisti¢nega
filma, kamor sodi tudi TARZANOV
TAINI ZAKLAD. Razburljivosti Zelj-
ni obiskovalci so polnili blagajne
filmskih producentov, le-ti pa so jim
v zahvalo nudili filme, polne vzne-
mirljivih dogodkov in bore malo
drugih komponent, da o estetskih
vrednotah niti ne govorimo. Glavni
junak je moral izkazovati brezmej-
ne sposobnosti, da bi premagal na
pogled povsem nepremostljive za-
preke, moral se je izviti iz najbol]
brezupnih poloZajev, povrh vsega pa
je moral biti lep, pogumen in sim-
paticen.

TARZANOV TAINI ZAKLAD je eden
izmed ve¢ kot osemdesetih filmov,
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ki so bili posneti o Tarzanu, prvot-
nem junaku mnogih stripov. V
gasu od leta 1912 do danes se je
v tej hvalezni vlogi zvrstilo veliko
$tevilo igralcev, vsekakor pa je bil
najpopularnejsi Johny Weissmiller,
nekdanji olimpijski prvak v plava-
nju. Zgodba govori o Tarzanovem
zivljenju v dzungli, o njegovem boju
z nevarnimi zvermi in o civiliziranih
belcih, ki iz osebnih in koristoljub-
nih nagnjenj poskusajo podreti Tar-
zanovo druZinsko idilo v pragozd-
nem raju. Kult srednega in ureje-
nega zakona je bila Ze od nekdaj
zelo mo&na moralna postavka, zato
so tudi gledalci kaj hitro na Tarza-
novi strani in takoj zadutijo odpor
do prodiranja »civilizacije«, v ka-
teri prenekaterikrat najdejo vzroke
tudi za svoje lastne probleme. Ne-
mara bi bilo primerneje prepustiti
analizo takZnih filmov sociologom,
kajti filmski estet v njih tezko naj-
de kaj zanimivega. Filmska umet-
nost je praktiéno uniena, pa tudi
vsa pomembnejsa filmska izrazna
sredstva, na primer montaZa trikov,
je uporabljena izkljuéno za komer-
cialne cilje. V&asih je bilo za tak3no
pocetje opravidilo, dandanasnji pa
je Tarzana &as povsem predel. Ni
ve¢ problema boriti se z divjimi
ljudmi in divjimi zvermi, saj je nji-
hova mog Ze zelo omejena. Danes je
potrebno obvladati razli¢ne »geni-
je«, ki grozijo, da bodo unié&ili svet.
Véasih je bil Tarzan, danes imamo
Supermana.

Pravzaprav moram priznati, da sem
se kot otrok tudi jaz navduSeval ob
Tarzanu. Zato sem v kinematograf-
ski dvorani Zelel povpra3ati kak3ne-
ga otroka, kaj misli o Tarzanu. To-
da v kinu so bili predvsem odrasli,
ki so najbrz Zeleli obnoviti svoje
stare prijetne spomine. A vendar
sem naSel dvoje otrok, ki sta mi
takoj odgovorila, da jima film ni
vieé. Vprasal sem ju, zakaj, pa sta
rekla: »To je vendar
otroke!«

film za

M. J.
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zadnje poletje

LAST SUMMER. Ameriski barvni.
Scenarij: Eleanor Perry po romanu

Evana Hunterja. ReZija: Frank
Perry. Igrajo: Barbara Hershey,
Richard Thomas, Bruce Davison,
Cathy Burns. Proizvodnja: 1969.

Distribucija: Vesna film.

Cetvero mladih, adolescentnih Ame-
ri¢anov na brezkoné&ni, vroéi pesée-
ni obali morja: dvoje deklet, prva
vsa napadalna in eroti¢na, druga vsa
zakompleksana in mirna, &eprav se-
veda z vsemi Zenskimi aspiracijami;
dva fanta, med katerima pravzaprav
ni nobenih posebnih razlik, morda
so le v tem, da je prvi bolj senti-
mentalen, drugi Ze skoraj po mo-
$ko napadalen. Brezkonéne blodnje
po obali, brezkonéni razgovori —
bolj in spet manj duhoviti — ki pa
nas vendarle vsi vodijo k tistemu
»usodnemu« dejanju, ko bosta fan-
ta, kakor se sama zaklinjata, »po-
drla« dekle, seveda tisto, ki je tega
vredna, to pa nikakor ne more biti
tista zakompleksana, majhna debe-
luska. Med prvo trojico se je spletlo
nekaj draZljivo eroti¢nega: fanta bo-
Zata dekle po prsih, ta pa jima pere
lase; kopajo se in seveda — skupaj
z gledalci — &akajo na tisto »usod-
no« dejanje.

In to se res zgodi, le da v obrnjeni
smeri: prvo dekle samo odkrije
prsi, ko je nekega dne vrodina na
obali neznosna, drugo — debelusko
— sle€ejo na silo in eden od fantov
se je polasti z vso surovostjo, ka-
kor jo poznamo iz, na primer, ita-
lijanskih filmov. Potem spet odha-
jajo preko obale, dejanje je obviselo
nad njimi, ozirajo se, romance je
konec, prav tako poletja.

Upamo, da smo s tem povzetkom
tudi Ze opredelili bistvene razsezno-
sti tega lepega, a nekoliko morbid-
no-sentimentalnega filma. Filmu ni
mogode odrekati eroticnosti, na-
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sprotno: prinasa nam jo v izobilju.
Filmu ni mogode ocitati pretirane
kritiénosti, éeprav tudi ni popolno-
ma brez nje. A zmerom je, nam pri-
povedujejo avtorji, poleg sveta, ki
ga vidimo in ki je pred nami na
projekcijskem platnu, 3$e hujsi,
mnogo bolj degeneriran svet. To,
kar je, je romanca, resda z banal-
nim zaklju¢kom, a ta hudi erotiéno-
seksualni zakljucek je samo zadnja
posledica tega vrofega poletja,
morja in peska, samih elementov,
ki kar sami od sebe vodijo v spol-
nost: in to je bolj kaker nasilna,
mladostniska, bolj kakor posiljeval-
ska, radovedna spolnost, ki navse-
zadnje samo »bogati« svet... Ce-
prav se utegne zazdeti taksen za-
klju¢ek nekoliko pretiran, najde
vendarle v vsej pokrajinski lepoti
in v vsem tem zanesljivem in infor-
miranem odkrivanju mladostnikov
svoje zanesljivo potrdilo: to je lepo-
zalostni film, zakaj posiljena debe-
luska je vendarle bogatejsa za nov
kompleks, za novo travmo... Inle
v tej poanti je nekaj rahle kritiéne
osti: sicer pa je svet lep, morje
brezkon&no, pesek vrog... In tako
naprej. V tem je nazadnje tudi po-
glavitni mik tega filma: v tem pre-
obilju cutne lepote, ki sega od
morja do mladih teles.

Al

zlata vdova

UNE VEUVE D’OR. Francoski barvni.
Scenarij po originalni ideji Odette
Joyeux: Michel Avdiard. Refija:
Michel Audiard. Igrajo: Michéle
Mercier, Claude Rich, Jacques Du-
filho, André Pousse, Roger Carel.
Proizvodnja Comacico — Copernic,
Paris, 1970. Distribucija: Kinema.

Film je zgodba o mladi Zeni, ki bo

po moZevi smrti postala bajno bo-
gata. Brez dvoma Ze ta situacija v
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mnogocem spominja na klide, ki je
lahko primeren samo za nepreten-
ciozne komedije, kakrinih smo
videli Ze na stotine.
Izvirna poanta tega filma je v tem,
da je moz mlad in da ga bo treba
na silo spraviti s sveta. Mlada Zena
se ves ¢as res igra z morilskimi na-
gibi, vendar iz neke lahkomisljeno-
sti, trenutnega preprifanja, zaradi
ustaljenih navad, pri ¢emer pa ji je
hkrati Zal, saj moza ljubi.
V glavnem simpatiéen film, ki sluZi
za zabavo in se hitro pozabi. Mi-
chéle Mercier (ki jo poznamo kot
lepo Angeliko — za hip se celo po-
javi prav v tej obleki) je znala po-
dati ljubkost Zensko prostoduinega
in naivnega znadaja, vse drugo pa
je izkljuéno akcija zaradi akcije, za-
bava zaradi zabave. Filmu pa Ste-
jemo lahko v slabo samo to, da Ze
v principu ni hotel kaj ved.

J. P.

S KRITIKAMI SO SODELOVALI:
STANKA GODNIC, MISA GRCAR,
ANDREJ INKRET, MARKO JOVA-
NOVIC, IGOR MORE, NEVA MUZIC,
DENIS PONIZ, JANEZ POV3E IN
DUBRAVKA SAMBOLEC.
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sodelavci v zadnjih dveh letnikih ekrana

Guido Aristarco, Marko Arko, Tine Arko, Ante Babaja, Ana Barbi¢,
Marija BeneSova, Martin Bizjak, Jaroslav Blaske, Mirjana Bor¢ig,
Miha Brun, Misa Budisavljevi¢, Marjan Cigli¢, Vladan Desnica, Nusa
Dragan, Sreéo Dragan, Purisa Djordjevi¢, Milos Fiala, Emil Frelih,
Charles Ford, Igor Gedrih, Bogdan Gjud, Stanka Godnié, Grabnar
Boris, Misa Gréar, Svetozar Guberini¢, Helmut Harmmsen, Jim
Hillier, Hans Hresta, Andrej Inkret, Mitja Jermol, Dusan Jovanovié¢,
Taras Kermauner, Vladimir Koch, Viktor Konjar, France Kosmacg,
Marjan Kosir, Tomaz Kralj, Mitja Kreft, Petar Krelja, Nasko KriZnar,
Andrijan Lah, Dusan Makavejev, Britta Marcussen, Vesna Maringci¢,
Zdenko Medves, Boleslav Michalek, Vatroslav Mimica, Rastko
Moénik, Igor More, Edgar Morin, Neva Muzié, Sadudin Musabegovi¢,
Antonin Novak, Slobodan Novakovi¢, Sven Norlin, Ratko Orozovi¢,
Ingo Pa$, Ziva Paulin, Zivojin Pavlovié, JoZze Perko, Vladimir Petrié,
Aleksander Petrovié, Jovita Podgornik, Albin Podjavoriek, Ivo Pon-
deli¢ek, Denis Ponii, Janez Povie, Vasko Pregelj, Marjan Rozanc,
Dimitrij Rupel, Franéek Rudolf, Dubravka Sambolec, Samo Sim¢ig¢,
Dusan Stojanovié, Nikola Stojanovi¢, Eva Struskova, Stanko Simenc,
Branko S6men, Rapa Suklje, Stjepko Teiak, Bogdan Tirnanié, Sava
Trifkovié, Toni Trsar, Miroslav Vrabec, Bostjan Vrhovec, Vili Vuk,
France Vurnik, Matjaz Zajec, Dragomir Zupanc, Wolfgang Zocher.
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Aleksander Petrovi¢, Jovita Podgornik, Albin Podjavorsek, Ivo Pon-
delicek, Denis Poniz, Janez Povie, Vasko Pregelj, Marjan Rozanc,
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Branko $6men, Rapa Suklje, Stjepko Tezak, Bogdan Tirnanié, Sava
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