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komentar

Brez
sprenevedanja

Joze Dolmark

.Zadovoljstvo v tekstu je tisti trenutek, ko moje telo
nadaljuje svoje lastne ideje — ker moje telo nima istih
idej kot jaz.” (Roland Barthes) Poskusal bom biti
kratek in deliti svoje zadovoljstvo ob tem pisanju z
zadovoljstvom ob nekem bodoéem branju, in ¢e bo temu
tako, bo obojestrano zadovoljstvo jaméilo resnico tega
(pisanja) — branja in bo odstranjevanje dolgog&asja.

Ne bi bil rad samo ,,komentatorski” obdelovalec do-
loGenih stalis¢, ki so sicer nujna za javno dogovarjan-

je tudi v primeru filma, nasprotno, odpirati hocem
iskren pogovor, &etudi bom zasel v ,,provokacije’’ v
mejah svoje dobre vzgoje, v katero 3e upam. Tak3en
potek svojegd dogajanja zahtevam iz pozornosti do vseh
tistih, ki nas veze ljubezen do filma na nacin sodob-

nih naravnanosti do sveta, in iz potreb nasega samou-
pravnega okolja.

So prijatelji, kolegi in tovarisi, ki delajo zato, da

bi film mislili, dojemali in postavljali na ustrezno
mesto v teznjah po smiselnem sovpadanju kulture z
najbolj splo$nimi interesi zdruZzenega dela: v teh
naporih je treba premostiti tradicijo, ki je film

veliko let postavljala ob rob druzbenega dogajanja
navkljub njegovi nenehni prisotnosti in vplivnosti;
nesporazume, ki odtod izvirajo in ki so vplivali na

rast in ustvarjalnost domaée kinematografije (pomeniti
se s tovarisi, ki so tako stanje izkoristili mogo&e
nezavedno — kot nedolZno in ki v dana$njih prizadevanjih
za normalizacijo razmer prihajajo v navzkrizja zlasti
sami s seboj, ker kazejo sicer popolnoma ¢lovesko ne-
strpnost arogantnih filistrov, ki niso veé pripravljeni,
da bi jemali ijudi in stvari drugace kakor z o€mi
sodnikov, cenzorjev ali hipotecnih davkarjev preteklos-
ti, za katero je res, da filmu ni bila najbolj naklon-
jena. Smiselen je skupni dialog, ne opro3éanje ali
nadaljnje obtoZevanje, ampak, ce je le mogoce, presega-
nje doloéene (ne)razumljive zmote, v smeri trenutnega
najsirSega zanimanja za pravo mesto domacega

filma).

Dejstvo je, da je domaci film — film vseh nas, da ga
preko KSS omogoé&amo vsi in da so tovaridi iz Vibe le
nasi zaupniki — izvrievalci, naSi partnerji, in da smo
vsi odgovorni za nastajanje filma. Ugotavljamo, da

z redkimi izjemami govori slovenski film o nasih ljudeh
in o svojem &asu moderno, prirejeno gibanjem in raz-
voju druzbe, v kateri smo in za katero smo. Zato mora
biti nade skupno dogajanje s filmom odprto, ustvar-
jalno, ne smemo se zadovoljiti s tem, da je kriza

zgolj kriza ekonomskih moznosti, ki so na voljo doma-
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éemu filmu, ali da je ves problem v krizi scenarija

in dramaturgije, temveé je problematika Sir3a in ne
samo v tem, ali je do neke mere reSen socialni status
slovenskega filmarja (kar je zares primerno), ampak

da je treba ta status tudi delovno opraviéiti v

najSirSiem zanimanju zase kot filmskega delavca z vklju-
cevanjem in opredeljevanjem do procesov zdruZenega
dela. V svoji obrti, v obvladovanju tehnologije in
ekonomije kinematografskega dela, v ustvarjalni stro-
kovnosti, moramo ujeti stik s potrebami ¢asa, ki ga
poustvarjamo. Neprestano se moramo misliti in se zoper-
stavljati kliniénim dejstvom sodobnosti, da uzivamo zgolj
v tem, da smo skupaj nesreéni, odvreci tihe kompromisne
in neustrezne sporazume — ki so v bistvu porazi, z
intenzivnim in delovnim bivanjem (z miselnostjo, ki je
sama sebi namen, odloéno individualnistiéna in sebiéna
v libidinalnem vedneju pred novim in ustvarjalnim, na
naéin strahu kot edino strastjo lastnega Zivlienja v
smislu ohranitve doloéenih tezko pridobljenih polozajev,
a v zdajSnosti spodbudnih samo zaradi lenobe. Leta pri
vsem tem niso vazna, ker gre samo za srce in delo).

Pomisliti na film in pionirje, ki potrebujejo za svoja
neprestana medsebojna sreanja strokovno izSolane
ucitelje s Pedagodke akademije in mesta v rednem uénem
programu, na $tudente filma AGRFTV, ki jim je do
pravinjega vkljuéevanja v domaéi film, do vpogleda

v delovanje vseh institucij v zvezi s kinematografijo in
naposled do neposrednega ustvarjanja v nizkih pro-
racunskih projektih ter slednji¢ na vse tiste mlade

ljudi, ki bi se odlo¢ali za Studij zgodovine, teorije

in kritike filma in ki najbrz ne bi bili samo delavci

v nacértovanem filmskem institutu, teoreticnem oddelku
za film na univerzi in filmskem muzeju, ampak dragoceni
sodelavci v filmskih redakcijah televizije, tiska in

zalozb, ustanovah reproduktivne kinematografije (od

strokovnih sodelavcev v distribucijah in kinematogra-
fskih podjetjih, do programerjev in animatorjev poeno-
tene politike filmskih gledali3¢ v sodelovanju s sekcijo
filmskih kritikov in publicistov pri DSFD). Nedvomno
bi bilo tako poskrbljeno tudi za strokovnost slovenske
misli o filmu, za preseganje golega Zurnalizma in lju-
biteljstva, za njeno laZjo uveljavitev v smeri social-
nega statusa, za pravinjo vzpostavitev arheologije
slovenske zgodovinske in teoretiéne misli o filmu.

Veliko je problemov in priznam, da sem jih izbruhal v
hipu, ne samo zato, ker sem mlad in prihajam iz krajev
na primorski meji, ker vem, da sem neobremenjen s
stati€no alpsko mentaliteto in tradicijo in da sem tam
doli odraséal s filmom povsem sodobno, ampak zato, ker
¢utim, da je €as, ko je takih ljudi vedno veg, ne glede
na leta, kraje in poloZaje; da nas druzi zavzetost tudi
za to, da nekaj storimo, da je odlonost po zboru
filmskih delavcev—komunistov v pripravah na sejo CK
ZKS o kulturi toliko bolj nesporna. Morda temu
pisanju manjka sistemati¢nosti v prostorih med etiko
in carstvom znakov iz kanalov prepriéevanj z ,,ribi€i
ljudskih dus*. No&em, da bi kdo mislil, ,,da se pa-
metne misli delajo po nekem zgreSenem casu v solo
partituri”’, verjamem le v to, da se moramo poStenega
dela lotiti vsi odgovorni in prizadeti, kajti za eno,
dvoje ali pescico src je to prevec: lahko samo poéijo
ali pa izbirajo po drugih Kosovelovih variantah iz neke
njegove pesmi, da postanejo

s « « Blazinirani starci, ki so prodajali, (ki so bili,
kar niso hoteli biti)*
ali pa kot nekje naprej

s« « Trikrat na dan obupujem (in kolnem sam sebe)
in vesoljstvo . . . Jutri odhod v Pariz*
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Program 24. Festivala jugoslovanskega filma v Pulju je v letu 1977 dopolnila pomembna in vsega upo3tevanja vredna novost:
dan po konéanem filmskem vrtiljaku je bila na sporedu Okrogla miza na temo ,,Problematika domace filmske ustvarjalnosti.”
Zanimivega pogovora, katerega povzetek objavljamo, so se udelezili $tevilni filmski avtorji, organizatorji, kritiki in

teoretiki ter dali prvi presek ustvarjalne dinamike, kakrino izkazuje sedanji jugoslovanski film.

Kaj so rekli udeleZenci festivalskega
vrtiljaka v trenutku, ko so ugasnile
lugi in je utihnila glasba? Dan po
konéanem festivalu (3. avgusta) je
bil pogovor o ustvarjalnih, estetskih
in idejnih znacéilnostih leto$njega
jugoslovanskega filma, kot jih je
razkril sklenjeni niz projekcij in
kot so se avtorjem, kritikom,
organizatorjem in vsem drugim zavzetim
opazovalcem vtisnile v zavest.

Uvodu v pogovor so bili namenjeni
trije improvizirani referati. O
estetskih vrednostih je govoril Ante
Popovski, direktor skopskega Vardar
filma. Po njegovi sodbi jugoslovan-

ski film Se vedno ,,caplja’ za druz-
beno situacijo. Med filmom in druzbo
je vzpostavljeno neke vrste ,,deli-
katno ravnotezje’’, ob katerem se
druzba ¢uti osiromaseno zavoljo neiz-
rabljenih moznosti filmske umetnosti,
film sam pa dozivlja druzbeno aliena-
cijo. Pri vsem tem obstaja resna
nevarnost, da se bo ,,delikatno
ravnotezje’’ podaljsalo v neskonénost.
Bistveno vprasanje je, kako izposta-
viti enovito filmsko organiziranost

v vsej Jugoslaviji, kajti zdaj imamo
toliko oblik slabe organiziranosti,
kolikor je republik in pokrajin.
Razredevanije stvari je vseskozi
neznanstveno. Medsebojno ograjevanje
in zapiranje republiskih kinematogra-
fij zozuje prostore komuniciranja.
Namesto sodelovanja dozivljamo par-
cializiranje, barikade osebnih inte-
resov pa se stopnjujejo. Razmere,
kakrsne so, klicejo po nujni reorga-
nizaciji jugoslovanske kinematografi-
je, kar pa je naloga, ki terja izrazito
znanstveno preucitev . . . Drugo perece
vprasanje jugoslovanskega filma je,

da 3e zmerom ni mozen prestopiti
jugoslovanskih nacionalnih meja.
Vpra3anje je zanimivo tudi v sociolo-
Skem smislu.

Jugoslovanski film ustvarja svoje
estetske kriterije domala izkljuéno na

osnovi lastnih ugotovitev, univerzalni
kriteriji mu niso posebno mar. V tem
tici nevarna past. Filmu je namreé¢
lastno dinami¢no povratno estetsko
funkcioniranje, preko katerega prihaja
do njegovega usklajevanja z univerzalno-
stjo sedanjega sveta. Glede na to je
Sirjenje estetskega radiusa, h kakrSnemu
tezijo talentirani mladi avtorji,

letoSnji debutanti, vredno vse pozorno-
sti.

Mladi avtorji izkazujejo dvoje tezen;j:
ena izmed $ol se ubada s socialoSkimi
pojavi, druga pa skusa ¢loveka
analizirati z duhovno psiholoskega vi-
dika. Nobena od obeh smeri ni celovita,
v obeh pa so izgledi, ki jih velja
podpreti.

Slobodan Novakovi¢, filmski urednik
beograjske televizije, je v svojem

ad hoc referatu ugotovil, da letos

prvi¢ pobiramo sadove

vecletne dolgoroc-

ne aktivnosti. Ti sadovi sowprisli do
izraza v vrsti novih spodbud, med
katerimi kaze omeniti obnovljena
igralska prizadevanja in nove igralske
ekcente pri Ze znanih jugoslovanskih
filmskih ,,zvezdah”, uveljavitev znanih
scenaristicno-reziserskih tandemov, ki
so prinesli obilo svezine, zlasti glede
dialoga in njegove komunikativnosti, ter
pojav nove senzibilnosti v planu film-
ske kamere. Zlasti o¢itna je teznja po
ozivljanju filmske proizvodnje v vodil-
nih jugoslovanskih filmskih sredis¢ih.
Na Hrvaskem, od koder je prislo na festi-
val osem filmov, je opazna izrazita
vZivetost v €as, ki ga zivimo, Se posebe;j
v hrvasko narodnostno problematiko.
Beograjski filmi prinaSajo novo seznibil-
nost. V Skopju je opazno osvobajanje
izpod ,,zgodovinskega kréa”, ki je dolga
leta obvladoval

makedonsko kinematografi-

jo. Slovenska kinematografija je
obrnjena k Zivljenjski sedanjosti, Skoda
je le, da v njej ni avtorskih osveZitev.
Povsod pa prihaja tudi Ze do nadaljnjega

ozivljanja filmske proizvodnje. ..

Vsa sedanja proizvodnja — je nadaljeval
Novakovié — je proizvodnja ,,malih”
filmov v nasprotju s situacijo v prej-
njih letih; tem ,,malim’ filmom je
uspelo vzpostaviti most z ob&instvom
na eni strani in s kritiko na drugi;
takega skladja prejSnja leta v sploSnem
ni bilo. Imamo torej ,,sprejemljivo’
kinematografijo, ki pa ji je trdno zastav-
ljena kritika, ki njen razvoj usmerja

e tolikanj bolj potrebna . . . Po
Novakoviéu je vrlina letosnjih filmov
zaljubljenost avtorjev v njihove junake.
Te ljubezni se je navzelo tudi ob&instvo.
Slabost vec¢ine filmov pa je v tem, da je
v njih precej votlih mest, torej situa-

cij, ki so gledalcem znane ze vnaprej.
Uveljavljena je ,,teorija tipi¢nega’’.
Tudi v samem nacinu razgrinjanja situacij
je mnogo kopiranja tujih vzrokov . . .
Senzibilnost, ki jo izkazujejo mladi
avtorji, 3e ni konservativno izpeljana.
Ce je svezina jugoslovanskega filma
Sestdesetih let s svojo poeti¢no stru-
kturo ob obilnem improviziranju iz8la
iz amaterskega filma, se je film sedem-
desetih let pod vplivom novega realizma
ameridke kinematografije in hkrati pod
vplivom italijanskega politi¢nega filma
vrnil k trdi literarni strukturi, kar
seveda zahteva drugaéno organizacijsko
strukturo filmske proizvodnje in predvsem
avtorskega dela . .. Za vecino sedan-
jih jugoslovanskih avtorjev je znacilno,
da se zapirajo vsak v svoj mali svet

in se odrekajo komuniciranju z druzbo,
v kateri Zivimo, in z razsezZnostmi nase
dobe, naSega dvajsetega stoletja. Gre
torej za metaforiko zaprtega sveta.

Tretji referent, publicist, Ivan Sale¢i¢
je najprej nastel troje vrlin v novih
jugoslovanskih filmih: opazna je
izenadenost v kvaliteti ve¢jega Stevila
filmov, kot smo ga bili vajeni doslej;
demonstriran je bil prodor profesional-
nih mladih avtorjev; prislo je do izra-
zite filmske usmerjenosti k sodobnim
temam. T oda namenil se je govoriti o
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teh vrlinah kritiéno. Ce nas sedanji film
razkriva problematiko stvarnosti, po&ne
to s povrSinskim,
horizontalnim soo&enjem

in ne verikalno, z iskanjem, z vrtanjem
v globino stvari . . . Vprasanje pa si

kaZe zastaviti tudi takole: je kvaliteta
sedanjih filmov na ravni nekdanjih posa-
meznih dosezkov

jugoslovanske kinemato-

grafije? Odgovor: ne. O¢itna je
nivelizacija kvalitete — namesto eksplo-
zije. .. Tretje vpradanje: je prisla

do izraza epohalna sodobnost naSega
druzbenega dogajanja? Zal — ne. Ce
pritriujemo misli, da bodi film
anticipacija stvarnosti, je seveda o&itno,
da glede tematskega izbora ne bi smelo
biti nikakrSne zadrege: naSa druzba je v
popolnem in vsestranskem

preporodu, prelom

dozivljamo na vseh podroéjih Zivljenja.
Toda v nasih filmih vsega tega ni . . .

Pa Se naprej: kaksne vrste je tako imeno-
vana ,,nova" senzibilnost mladih avtor-
jev? Je izvirna in iniciativha? Po
Salecicevem mnenju ta generacija ustalje-
nih estetskih norm ne podira. V svojem
umetnisSkem prizadevanju

sicer komunicira s prakso,

vendar to komuniciranje ne pri-

haja do izraza z moc¢jo umetniskih
sporocil . .. Ce torej letodnji festi-

val oznacujemo kot napredek, smo se
dolzni vprasati: napredek ze —

toda glede na kaj?

Glede na kinematografijo, kakrino smo
imeli zadnja leta pri nas, ali glede na
raven filmske umetnosti v danasnjem
svetu? ... Slednji¢ pa ne moremo tudi
mimo vprasanja, koliko in kaj so ti nasi
filmi storili za oblikovanje kriti¢ne
zavesti v svojem obcinstvu. Filmska

Posebna vzgoja, reZiser Goran Markovic¢

umetnost, Ki ji je do tega, da bo ljudi,
ki jo spremljajo, spreminjala v kriti-
¢no javnost, se ne more zadovoljiti zgolj
z naklonjenostjo publike, znano s
Sportnih terenov. Potrebna so drugaéna
pota priblizevanja ljudem — potrebna je
veliko ve¢ja kritiénost.

V pogovor se je za referenti prvi

vkljucil Dragoslav Adamovié, filmski
kritik beograjske Politike. Osnovni
problem nase kinematografije, je rekel,
ni zunaj nas, v zastareli organizacijski
shemi, v nerazvitem samoupravljanju, v
tehnomenezerstvu ali v pomanjkljivih fi-
nanénih moznostih, temve¢ v nas samih:
v ne¢loveskih odnosih

pa celo v politiénih

mahinacijah. Film je plod kolektivnega
dela in obenem atmosfere, v kakrsni na-
staja; dober film nastane samo v dobri
atmosferi — popolnoma

drugaéni od nase,

ki ustvarjalnega dela ne spodbuja, talen-
te pa iznicuje Ze na samem S$tartu. Zal
pa se — po Adamovic¢evem prepric¢anju —
osebni odnosi le Se slabSajo. In prav

v njih je treba iskati vzroke za neustvar-
jalno ozragje in za nerazvito samouprav-
ljanje na podrocju jugoslovanskega filma.
Tako nezdravo, z nezaupanjem nabito
ozracje, ki so mu vzrok karieristiéne
pobude, ustvarjajo posamezni umetnisko
jalovi filmski delavci, ki so se namesto
ustvarjalnega dela lotili uveljavljanja
svoje politiéne mogi.

V povzetku, ki sledi,

omenjamo samo tiste

govornike, ki so k razpravi prispevali kak-
$no bistveno misel ali spoznanije.

Milan Rankovi¢, denimo, je v svojih
prvih puljskih vtisih pozdravil Ze lani

s Paskaljeviéem napovedani, letos pa v

polni meri realizirani nastop zrelih debu-
tantov. Zelo zanimiv pojav leto3njega
festivala je renesansa jugoslovanske
filmske komedije, ki je imela doslej
pretezno folklorno nusiéevski

znacaj, zdaj pa prihaja v

ospredje njen urbani karakter.

Znova uveljavljeni odnos

do sodobnih tem

je velikega pomena zavoljo posledic, ki
so pred leti pospremile na pot kritiko
tako imenovanega ¢rnega filma; tej kriti-
ki je namrec sledila zadrZzanost avtorjev
do sodobnih tem. Zdajinje vracanje k
sodobnim temam sicer

ne pomeni epohalnih

sprememb, pomeni pa tendenco,

vredno vse pozornosti.

Joca Jovanovié je sodelujoce v razpravi
opozoril na povezanost dogajanj v
jugoslovanskem filmu. Ne kaze namrec
pozabiti na vse tisto, kar se je pred

leti ali desetletji Ze zgodiio. To —

po njegovem — zlasti velja za raz-
misljanja o tako imenovani ,,novi
senzibilnosti’’, ki ni tako zelo nova,
¢e pomislimo na vrsto filmov iz
petdesetih oziroma 3estdesetih

let . .. Jovanovi¢ je polemiziral

tudi s kritiénimi opazkami, ki
ugotavijajo, da na$ film ni na ravni
nasega druzbenega dogajanja. To je
sicer res, toda na tej ravni nista

niti literatura niti gledalisce, in

kako naj bi to pri¢akoval od filmskih
ustvarjalcev, ki so tako glede druzbene
zavesti kot glede obvladovanja filmske
abecede Se zmerom v zaostanku ,,za
celih petdeset let"’ in so, vrhu vsega,
nesamokritiéno zaprti na nekaksnem
,,otoku’’. Sir§i svet nam na teh
osnovah seveda ne bo prisluhnil.

Strel, reZija KreSo Golik
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Jadran Matvejevi¢, sociolog, je raz-
¢lenjeval ,,razo&aranje’’ ki so nam

ga pripravili mladi avtorji, absolventi
praske 3ole. Sedanjosti se lotevajo
povrino, nepogumno, neradikalno. Do
izraza je priSel negativni uéinek tele-
vizije na njihovo ustvarjalno zavest.
Njihovi filmi so sodobni samo po zunanji
fakturi, dejansko pa se v druzbo ne za-
dirajo, kar je Se tolikanj huje, Ce
pomislimo, da imamo opraviti s filmsko
izjemno ,,pismenimi’’ avtorji . . .
Oc¢itna pa je v jugoslovanskem filmu
kriza idej. Za veliko veéino filmov

stoji filmar, ne ¢lovek — izpovedovalec.
Obga deficitarnost filmske teorije in
popolna odsotnost filmske estetike
imata za posledico pomanjkanje idej.
Toda problem ni v tem, da bi ne znali
pisati; problem je v tem, da si ne
drznemo pisati.

Goran Markovié, avtor izjemno pozor-
nost zbujajocega filma Posebna vzgoja,
je govoril v imenu ,,mlade garniture
filmskih avtorjev, ki so bili dolga
leta pred velikim zidom, imenovanim
filmsko ustvarjanje. Ce so hoteli
~prodreti v film*, so se morali

strniti v grupo. Njihovi filmi so
razliéni, skupno jim je nemara le
nekoliko pogumnejse

nacenjanje sodobne

tematike. Morda res ne dovolj poglo-
bljeno, toda za zadetek je tudi to

Ze nekaj. V tej zvezi je Markovié¢
razkril tudi osnovni estetski

koncept mlade avtorske garniture: ¢e
nas je tako imenovani ,,&rni*‘ film
prikazoval v skazenem ogledalu
pomanjsane in zavoljo tega smesne;
¢e nas je poznejsi ,,roznati’’ film
prikazoval povecane in vi§je, kot v

resnici smo, si zdajsnji film prizade-
va prikazati ljudi in stvari v njihovi
realni podobi oziroma realnih
razseznostih.

BozZidar Zecevic¢, filmski publicist,

je oporekal trditvam, ce$ da nimamo
nikakr3ne filmske teorije. Do takih
trditev je glede na nase filme sicer
mogode priti, niso pa to¢ne, kajti
filmsko teorijo vendarle premoremo,
le brati jo je treba. ..

Osrednji del svojega razmisljanja

je Zedevi¢ posvetil problemom
filmskega junaka v zgodovini in v
sedanjosti jugoslovanskega filma.
Celih dvajset povojnih let smo sledili
vladavini filmskih herojev, obsedenih
z idejo in ideologijo; ti junaki so

v svoji funkciji vsakokratnega
avtorjevega alterega omogo¢cili
neposredno izraZzanje avtorskih
sporocil. Sledilo je obdobje ideolo-
gije antiherojev, ljudi brez vsakr-
$nih idej in brez kakrsnekoli heroj-
ske poze. Zdaj pa se je heroj vnovi¢
pojavil, vendar u¢inkuje zelo
nespodbudno. Njegova ideologija je
pridobitnisko malome$¢anska — brez
idej. Budimiri Trajkovi¢i, Karoline
Zasler, razni Filipi in Delfine, niso
ni¢ drugega kot nosilci privatnih
interesov in kategorij malome3s¢anske-
ga sveta. Avtorje sedanje mlade
garniture jugoslovanskega filma je
Zecevic ocenil v sklepni misli:

..Za filmsko ustvarjanje ne zadostuje
samo poznavanje filmske abecede;
potrebna je tudi seznanjenost s film-
sko ideologijo."

g

Vdovstvo Karoline Zasler, reZija MatjaZ Klopé&ic

Vuk Babié, filmski reziser, na letos-
njem festivalu moderator vsakodnev-
nih tiskovnih konferenc, je letodnje
dogodke ocenil kot prelomne. Prislo
je do komunikacije filma z gledalci;
obéinstvo je s filmi zazivelo; filmi

so nas zaCeli zanimati, saj zadevajo

ob nase zivljenjske probleme: ob
problem rasti in izobraZevanja mladih,
ob problem dela in Zivljenja nasih lju-
di na tujem, ob problem precbrazbe
tradicionalne vaske strukture, ob
problem tehnomenezerstva v Sportu in
podobno. Gre torej za vrsto pomembnih
zivljenjskih tem. Zdaj je tematika na
vsem lepem odprta, odprta so vrata

v komuniciranje z Zivljenjem. Celovitih
dosezkov nemara res $e ni, hotenja in
poskusi pa so ocitni. In vse to so
navsezadnje temeljna vpraanja
samoupravne druzbe. Ugodno ozracje
glede na prejsnje stanje v jugoslovan-
ski kinematografiji je torej vzpostav-
ljeno v ve¢ smereh.

Razpravo je koncal — nikakor pa ne
zakljuéil, kajti odprta je tudi vna-

prej — Slobodan Novakovié. Ni si
prizadeval za povzetek, saj strnitev

ni bila namen pogovora; izrekel je

le ugotovitev o tem, da imamo
Jugoslovani v sedanjem trenutku
,.boljse filme kot pa kinematografi-

jo. Nujna je zato takoj3nja organizi-
ranost te kinematografije, ki bo
morala biti v oporo tako samoupravne-
mu organiziranju kot ustvarjalnim
prizadevanjem filmskih proizvajal-

cev in celotnega avtorskega potenciala.

Povzel Viktor Konjar
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Zasnova intervjuja z JoZzetom Poga&nikom je v sklenjeni
krog, na katerega obodu ni bilo vnaprej$nje tockéke
zacetka niti vnaprejinje tocke cilja, kamor bi bilo

treba priti, zarisala petero vprasanj.

Kaj lahko poves o Drustvu slovenskih filmskih
delavcev?

Kaj se dogaja z naso filmsko ustvarjalnostjo?
Kak3na je sedanja podoba na3e filmske kulture?
Kak3en je poloZaj svobadnih filmskih delavcev?
Kako dozivljas lastno usodo filmskega avtorja?

Vnaprej se domeniva, da se bova izogibala tako
shemati¢nemu zaporedju vprasanj in odgovorov kot tudi
oficielnosti, kakrsna se menda spodobi, ko se nam v
Zavest zapiSe pojem INTERVJU. Besed in misli se lotiva
brez naérta, kot plavanja v reki — sicer v reki,

ki sva jo s tem ali onim namenom Ze nemalokrat druzno
preplavala, pa naju zato s svojimi podvodnimi ¢ermi in
brzicami ne more presenedati.

Tako se v trenutku, ko se pozeneva v vodo (videti je
precej kalna), v zavesti zgosti nekak$en skupni,
konkretni, ¢etudi v svoji veéplastnosti de neraz-
Clenjeni odgovor na vseh petero temeljnih vprasan;.
Ta prvi odgovor, zajet izza roba zvrhano polne kosare,
ki plava z nama, je pravzaprav kljué k razumevanju
Pogaénikovega doZivljajskega sveta.

«Navadili smo se, da vsakokrat, kadar imamo v mislih
slovenski film, govorimo o nekaksni krizi .. .”

..Pojma kriza ne uporabljam rad. A ¢e Ze gre za
vpraSanje krize, potem zanesljivo obstaja le kriza
medc¢loveskih odnosov. Zaradi nje so na dnevnem redu
Soki, ki ubijajo ustvarjalnost.” Slediti mora kajpada
pojasnilo — in pojasnilo seze neposredno v obmogje
reziserjevega dela. ,, Avtorju je naloZenega vse preve¢
organizacijskega ali bolje rec¢eno menazerskega dela, ki
se mu na obstojeci filmski trznici pa¢ ni mogoce
izogniti. Cetudi je &lovek robot, je le robot z rjaveéim
srcem, in baterije se mu pogosto izpraznijo Se pred
ustvarjalnim Startom. Ritual inavguracije poteka med
streljanjem z vsemi oroZji in zavist se napihuje do
neslutenih razseznosti.”

Kratek premor za razmislek . . .

Obcutek imava, da sva preplavala prvo podvodno &er.
Onstran brzic se znajdeva v mirneje tekoéi vodi
slovenskega Drustva filmskih delavcev. Dobro leto ali
nekaj takega mineva, kar se je Joze Pogaénik znasel
na poveljniskem mostu te filmske barke.

14

«lzpovej, kar ti leZi na srcu

«Drustvu,’ pravi, ,,se v javnosti ne pripisujeta niti
zasluga za uspehe niti sokrivda za neuspehe slovenskega
filmskega pocetja. In prav to je najslab3a izmed vseh
moznosti. DruStvo — razen nekaj skrbno izbranih
posameznikov — je vse preveé odmaknjeno ali pa tudi
odrinjeno od ustvarjalnega procesa. Dialog poteka
izkljuéno med Kulturno skupnostjo Slovenije in Vibo,
ki imata v rokah platno in $karje.” Kar iz povedanega
sledi, je jasno: ,,Drudtvo bi moralo v prihodnje postati
upostevan dejavnik pri oblikovanju slovenskega filmskega
programa, saj je s svojim avtorskih jedrom vendar baza
slehernega filmskega snovanja. Rad bi do&akal &as, ko
bomo rekli tudi ,drudtvo je krivo . . . drudtvo je
soodgovorno’. Tako bo vsaj priznano in ne bo Zivotarilo
na robu dogajanj.”

K do pa je po tvojem kriv, da je tako? ** se zastavi
vpradanje, ki terja nedvoumen odgovor: je kriv prevladu-
jogi odnos do drustva in njegove vlioge v slovenski film-
ski politiki — ali zgolj nemo¢ samega drustva, da bi

bolj opozorilo nase?

,.Moje izkusnje z drustvom," odgovarija, ,,s0 ti znane.

Ko sem pred dobrim letom prevzel odgovorno nalogo, sem
Zelel marsikaj storiti pa tudi spremeniti. Kmalu pa je
nasa glavna skrb postala prodaja znack, izdanih ob
tridesetletnici slovenskega filma. Z njimi nas je

v neizmernih koli¢inah zadolZil poprejsnji upravni odbor.
Neuspela prodaja in novi ra¢unski predpisi so v temeljih
zamajali obstoj druStva, saj smo morali proizvajalcu
znack iz sredstev za redno drustveno dejavnost izplacati
Sest starih milijonov. Imeli pa smo seveda tudi nekaj
drugih ambicij in nekaj veé naértov . . . Sicer pa je

treba vedeti, da je bilo Drustvo slovenskih filmskih
delavcev — po zgledu sorodnih umetniskih asociacij —
izrazito sindikalna, torej cehovska organizacija. Njegove
akcije so se zacenjale in koncevale pri vpra$anjih -
za5€ite svobodnih filmskih delavcev. Take so pac bile
razseznosti drudtvenega interesa. Sam sem bil v nasprotju
s tem prepri¢an, da bo moralo drustvo, ée naj opravici
svoj namen, postati aktiven in zares vsestranski dejavnik
v nasi samoupravni sredini. Moj izhodi$éni naért je bil,
da prek dejavnosti razlieénih komisij za samoupravne
odnose, za mednarodne in medrepubliske odnose pa Se
Studijske in socialne, oziroma strokovnih sekcij, kot

so sekcija filmskih avtorjev, sekcija snemalcev, sekcija
filmskih kritikov in podobno, vkljuéim v neposredno
upravljanje dru$tva kar najveé ¢lanov — in dejavnost
tako kolikor mogodée razsirim. Verjel sem, da bo prav
razvejana organiziranost drustvu prinesla vse moznosti,
da zadiha s polnimi pljudi.”

AR

..Pa ni. Preprosto zato ne, ker je prostovoljno delati
pripravljeno sila malo ljudi.”

Kaj bi bilo na tem mestu bolj logi¢no od vprasanja:
K je so torej vzroki za ¢lovesko neangaziranost? **

DruZno razmi$ljava, kaj je na stvari. So vmes posledice
prestrukturiranja od tistega prej k tistemu poslej —
spreminjanje ljudi in spreminjanje delovnih navad, do
cesar prav gotovo ne more priti ez noé. Casu je vsekakor
treba dati ¢as. A seveda ne pasivno prekrizanih rok.

..Zeleli smo si, da bi dru$tvo postalo nosilec samostojne
politike — pa ne samo nasproti filmskemu podjetju,

katerega prvi ustanovitelj je bilo, pa nas zdaj, nepo-

slusne podnajemnike, pesti z ,,ekonomsko’ najemnino.

Pod pojmom samostojnost si seveda ne predstavljamo necesa,
kar bi bilo smo sebi namen. Ena temeljnih dejavnosti

drustva bi morala biti suverena obenem pa tudi strokovna,
poznavalska presoja vsakokratnega programa filmske
ustvarjalnosti.”

»Mar ni to odvisno od drustva samega, od njegovih
lastnih moci. Ali meni$, da v njegovem sestavu, vsaj v
obnovljeni sekciji scenaristov in reziserjev so ljudje,
ki bi bili taki presoji tudi v resnici kos? *

..Razlogi za dosedanje mrtvilo so nemara res samo v
postopnem spreminjanju funkeij drustva. Vanj smo
bili do nedavnega vajeni prihajati bolj ali manj tako,
kot prihajajo delavci sleherne delovne organizacije v
svojo sindikalno podruznico. V tem ni samo po sebi nié
slabega, o¢itno pa je, da mora priti vsdruitveni program
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Se marsikaj drugega. In prav tega smo se lotili. Drustvo

se je odprlo in pri¢elo poleg neposrednih filmskih delav-
cev zdruzevati tudi vse, ki jih imenujem ljubitelje filma,
naj gre za pedagoge ali za kritike, pa za delavce iz
reproduktivne kinematografije in druge. Cedalje vec tele-
vizijskih ljudi si Zeli sprejema v drudtvo. Z vsem tem se

je podoba drustva precej spremenila. Sprememba pa seveda
prinasa tako prednosti kot tudi minuse.”

,.Prednosti,”” skuSam pomagati prek ¢eri utemeljevanja,”
.50 ocitne. Ali bolje povedano: bile bi o¢itne, ko bi bile
izrabljene."”

,Minus,” pojasnjuje Pogaénik, ,,pa je v tem, da se
peScica poslednjih Mohikancev domala izgublja v tej Siroki
paleti drustvenega ¢lanstva.”

,,Vidis v tem kakrSenkoli problem? *

,,Gre za ohlajene, odtujene ali celo zgubljene &loveske
vezi med naSimi ¢lani. Drustvo je bilo namre¢ poprej kot
druZina. Zdaj pa tega ni vec. Problem je torej v tem, da
so se poprejsnje vezi natrgale, novih pa 3e nismo

ozivili."

,,Omenjas ,nade clane — poslednje Mohikance’, njim nasproti
pa postavljas nove sodelavce v druStvu kot nekaksne

prisleke oziroma tujce. Mar ni ravno tak3no razlikovanje
krivo za stagnacijo druStvenega dela? Se ti ne zdi, da

bi bilo treba razlike kar najhitreje zabrisati? *

Preden odgovori — ugovarja. Namrec besedam v zvezi s
stagnacijo drustvenega dela. Kajti dejavnosti in njenih
uspehov v zvrhano polni ko3ari problemoyv, izkuSenj in dobrih
namenov nekaj vendarle tudi je. Uresnicevale so se zamisli o
retrospektivah slovenskih avtorjev. Potekalo je razmeroma
intenzivno medrepubli$k o in mednarodno

filmsko povezovanje.

Ta Teden domacega filma v Celju. Dejavnosti in dejanj, ¢e
se seStejejo, navsezadnje niti ni tako malo. Nasprotno. Res
pa seveda je, da jim bo treba v prihodnje vliti ve¢ dinamike,
ve¢jo mero trdne organiziranosti in predvsem bolj dosledno,
bolj kvalitetno izpolnjevanje zastavljenih akcij. Primer,

dva. Samoupravni sporazum z Vibo, recimo. Bil je podpisan
in z njim smo napravili pomemben korak naprej.

Seveda pa nas veljavnost sporazuma do konca leta
imperativno zavezuje, da nemudoma nadaljujemo delo

v skupni komisiji Dru$tva in Viba

filma. .. Dninarski odnos do nadih ¢lanov, ki delajo za
televizijo, terja, da podoben sporazum ¢imprej sklenemo s
hiso, ki nam ne vraéa gostoljubja, kot ga televizijski ljudje
uzivajo pri nas. Vsi pa vemo, da je pretakanje sveze,
ustvarjalne krvi ne samo neogibno, ampak tudi izredno
koristno .. ."”

Sicer pa se povrneva k zastavljenemu vprasanju. K tistemu o
,nasih ¢lanih’.

,.Nam, neposrednim filmskim delavcem,” ima pripravljen
odgovor, ,,je drustvo edini azil. Vsi drugi ste vkljuc¢eni
drugam, v svoje matié¢ne organizacije —

mi imamo samo drustvo.

Samo tu si lahko ustvarimo zdruZenje ali skupnost, torej
jedro, ki ga sleherni ¢lovek potrebuje, kajti sam ne mores
biti, naj gre za kolektivne interese, za samoupravno
angaziranost ali za kakr$nokoli sicerSnjo aktivnost. Tej in
taki dejavnosti izkazuje druzba podporo, ki jo prejemamo od
Kulturne skupnosti Slovenije. Druzbena podpora se ob vecanju
Stevila ¢lanov in ob razmahnitvi njegovih dejavnosti bistve-
no ni povisala. Na enakem znesku smo udeleZeni vsi, stari in
novi €lani. Ni¢ ¢udnega torej, ¢e se nam, neposrednim
filmskim delavcem kdaj pa kdaj zazdi, kot da nas prisleki

ogrozate in nam raznasate ta nas skromni dom. Prepri¢an sem,
da se bo tudi to séasoma uredilo, za zdaj pa je treba razumeti,
da nas te vrste eksistenéna vpradanja vznemirjajo. Mi drustvo
potrebujemosk ot oporo pri razreSevanju svojih delovnih in
eksistencnih problemov; kar pa seveda ne pomeni, da nasprotu-
jemo vkljuéitvi drugih, recimo filmskih kritikov in

publicistov. Prav od sekcije kritikov in publicistov si veliko
obetamo, posebej $e uvedbo bogatega programa raznovrstnih
diskusijskih sre¢anj, predavanj, posebnih filmskih akcij, kar
vse naj bi prispevalo tako k naSemu skupnemu informiranju in
izobraZevanju kot tudi k neposredni izmenjavi misljenj med
neposrednimi filmskimi delavci na eni in filmski kritiki na
drugi strani. Vrzeli, do katerih je priSlo zaradi prestruktu-
riranja drustva, bomo morali nadomestiti s prednostmi,

ki nam jih prina$a sedanja zdruzenost vseh sil.”

Drustvo ima,"’ ugotovim po vsem povedanem, ,,dvoje temeljnih
nalog. Cetudi sta si na dolo¢en nacin vsaksebi, ju ne kaze
obravnavati lo€eno. Vsaki izmed njiju bo treba ustvariti
moznost za kar najboljSo uresniéitev.”

Pogaénik: ,,To je res. V drustvu dejansko vidim priloZnost
za svobodno zdruzbo vseh, ki nam je do razvoja slovenskega
filma in filmske kulture sploh — nekak3en filmski parlament.
Gre za priloznost, ki jo bo treba izkoristiti, kajti doslej je
nismo. Dejavnost, s kakrino se drustvo izkazuje zdaj,

najbrz res ni dovolj privlacna.”

i

,.In ta dejavnost . ...?

Vpradanja ni treba dokongéati, kajti Poga¢nikov odgovor
nemudoma nacenja novo temo: ,,Filmska vzgoja in izobrazeva-
nje ljudi nasploh. Drustvo bo moralo delovati kot mentor
filmske vzgoje, saj je kot kolektivni ¢lan vkljuéeno v

Zvezo kulturnih organizacij Slovenije in bo moralo v tesni
delovni povezanosti z njo razvijati to in tako dejavnost.

Ne seveda kampanjsko, temve& na¢rtovano, skozi celo leto."”
V zvezi s tem obudiva spomin na akcijo, ki jo je pred leti
sprozila in izvedla druStvena sekcija reZiserjev in scenari-
stov: pripravljali so vsakoletni izbor kratkometraznih
dokumentarnih filmov in z njim obsli domala vso Slovenijo.
Zdaj ¢esa takega ni — in posledica je med drugim, da
slovenski kratkometrazni filmi sploh ne pridejo do gledalcev.

In spet tisti vecni, veliki ZAKAJ? In spet

odgovor z veéne kroznice: KER NISMO DEJAVNI,
KOT Bl MORALI BITI. TO JE EDINI

ALl VSAJ POGLAVITNI RAZLOG.

PoZeniva se torej dalje, JoZe Pogacnik!
Problemi avtorjev, avtorskega dela, avtorske odgovornosti . . .

Predsednik Drustva slovenskih filmskih delavcev sodi,

da je v nedavnih partijskih dokumentih o filmu in

filmski ustvarjalnosti — pa tudi v besedilih, ki

opisujejo zasnove dejavnosti Vibinega dramaturskega
oddelka — problem avtorskega dela vse preskromno obdelan.
Kar zadeva partijske dokumente, gre — da ne bo ugibanja —
za besedila, ki so bila napisana ob posvetovanju

filmskih delavcev-komunistov pred plenumom CK ZKS o
kulturi in jim velja pripisati izreden pomen Ze zavoljo dokaza o
rasto¢em druzbenem, predvsem partijskem interesu za film.
Vazen je predvsem ta interes, ki smo ga doslej pogresali,
Cetudi je ta ali oni dokument v zvezi s tem napisan s
premajhnim poznavanjem samega filma, oziroma s
premajhno vZivetostjo v njegovo problematiko, kakrSna
dejansko je; politiéni interes na eni strani in filmsko
delovno podrocje na drugi strani se medsebojno priblizu-
jeta, docela uskladila in medsebojno preZela pa se Se

nista.
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»Toda kaj je s problematiko avtorjev? " se skuSam
povrniti k jedru nacete teme.

»Avtor je po mojem prepri¢anju zacetek in konec
ustvarjalnosti — avtor s svojo polno odgovornostjo za
opravljeno delo, bodisi v slabem bodisi vdobrem pomenu.
To odgovornost je treba zaostriti. Avtor naj bo seveda
kriv, ¢e je delo opravil slabo, toda kadar gre za uspe$no
realizirani projekt, naj bo deleZen tudi pohvale. Do tega
pa pri nas navadno ne pride. Z delom, ki ga je opravil
avtor, se ponavadi kitijo drugi. Sem v vsakem pogledu
proti manipuliranju z avtorjem.”’

Kar sledi, je z moje strani nekak$en poskus ugovora.
Avtor vendarle ni odvisen zgolj od samega sebe, ni in ne
more biti osamljenec. ,,Pomembno je navsezadnje, ali je
prst, iz katere raste ustvarjalni plod, dodobra

preorana in obdelana. In ali torej avtorjevo delo poteka
Vv organiziranih razmerah . .."”

Poga&nikov odgovor je vprasanju le v potrditev. ,,Vtis
imam,” razmislja na glas, ,,da nastajajo slovenski
filmi preve¢ slu¢ajno, po sreénem nakljugju, kar velja
3e posebej za kratkometrazne.”

Mozno je, premisljam tudi sam, da se suceva okoli vrele
kaSe — in da zajemava samo z roba. A tako se vsaj
pocasi vendarle priblizujeva jedru problema.

Pripoveduje, da je letos oddal kar 5tiri scenarije za
kratkometrazne dokumentarne filme, prepriéan, da gre
za aktualne, ¢asu primerne in potrebne teme. Toda v
program ni bila sprejeta nobena. Zato pa so se vanj
prikradle teme, ki z aktualnimi poudarki ¢asa nimajo
opraviti. ,, Tako izbiranje tem za program imenujem
nakljuéje,” poudari. Njegovi predlogi za filme sicer

res niso bili napisani v obliki klasi¢nih scenarijev,

do ¢esar pa je pris$lo namenoma, saj je trdno prepric¢an,
da kaj takega v zvezi z dokumentarnimi filmi zavoljo
njihovega neposrednega odnosa do Zivljenja, ki se
nenehoma spreminja, sploh ne prihaja v poStev. Tolikanj
bolj je gradil na moznost in nujo zaupanja v avtorja,

ki je navsezadnje posnel ze prek petdeset filmov in so
bili domala vsi dobro ocenjeni, nagrajeni ter uspe$no
prodani. Sprasujem se, ali uspeSnemu avtorju ne bi bilo
mogoc¢e zaupati, da bo dolo¢eno druzbeno pomembno temo
realiziral po svojih najboljSih mo¢&eh in sposobnostih?
Vendar do tega le ne pride. ,,Zase vem, da z vsakim
kratkometraznim filmom vnovié $tartam s toéke nic.
Zaupanja v moje delo preprosto ni, vsaj ne pri filmskem
podjetju, kjer delam. Razen tega je nadvse zabaven para-
doks, da ima3 bistveno manj moznosti za delo, &im veéje
je 3tevilo tvojih priznanj. Ni nakljuéje, da se Ze drugo
leto zapored ukvarjam zgolj z naroéenimi filmi."

V zvezi z vsem tem premisljava o razmerjih in o razlikah
Med kratkometraznim dokumentarnim ter celovecernim
igranim filmom. Ce je pri celovecercu nujna $irsa druz-
bena verifikacija projekta, ki je v polnem pomenu besede
plod skupinskega dela, prihaja pri kratkometraznem filmu
veliko bolj do izraza avtorjeva samostojnost, z njo vred
pa tudi izostritev njegovih pooblastil. Pa tudi praksa
potrjuje, da so nosilci celotnega programa kratkometraz-
nih filmov res edinole avtorji sami — tistih nekaj

avtorjev, ki se s tem in takim delom ukvarjajo in svoje
filme obi¢ajno posnamejo v izredno tezavnih okoli$¢inah,
najveckrat prepusceni sami sebi in svoji iznajdljivosti.
Neposredni proizvajalci teh filmov so torej sami avtorji

— in to pomeni, da bi morali prav oni imeti ve¢ besede
pri oblikovanju vsakoletnega programa slovenskega
kratkometraznega filma. ,,Biti bi morali organizirano

ustvarjalno jedro, zadolZeno za razvojno pot svojih
filmov od ide] pa tja do dokonéane realizacije, pri
¢emer bi med izkuenimi reZiserji in njihovimi mladimi
kolegi seveda moral previadovati pristen tovariski
odnos, pristna tovari$ka soodgovornost.”

,,Ko bi le bilo dovolj prostora za vse,"’ pomislim na
glas.

,.Mislim, da je dovolj prostora za vse, le medsebojna
koordinacija je slaba,”” presoja Pogaénik in razvija

svojo misel — tudi k relacijam med filmom in televizijo.

.»Z izmenjavo delavcev med televizijo in filmom bi lahk o

vsi avtorji delali zares to, kar jih veseli, torej po ;

svojih nagnjenjih. O tem sem prepri¢an. In nobenega dvoma
ni, da bi bilo tako delo v prid tako njim samim kot

tudi programom slovenskega filma in slovenske televizije."”

Treba je posebej poudariti, da sedanja praksa, ko pobude
posameznih avtorjev niso upoStevane, namesto njih pa
prejemajo v realizacijo scenarije, do katerih nimajo
osebnih afinitet in se z njimi ustvarjalno ne poistove-
tijo, ni ne dobra ne spodbudna ne ustvarjalno plodna!?

»Zdaj,"” ugotavlja Pogaénik, , koordinacije ni, zato pa
je na umeten nacin ustvarjen obéutek, da zivimo v
situaciji, ko drug drugemu moramo biti volkovi in si v
strahu za obstoj grabimo delo, kakrinokoli ze . . ."

Na samem zacetku pogovora sva nekje rekla, da
ZANESLJIVO OBSTAJA LE KRIZA
MEDCLOVESKIH ODNOSOV. ZARADI

NJE SO NA DNEVNEM REDU SOKI,

KI UBIJAJO USTVARJALNOST.

.Mislim,” nadaljuje, ,,da naSe ustvarjalne pobude e
zdale¢ niso dovolj izrabljene. Toda pri tem nimam v
mislih zgolj samega sebe.’’ Sebe uporabi samo kot
ilustracijo: za televizijo, na primer, je posnel celo

serijo kmetijskih oddaj; to samo po sebi ni ni¢ narobe
— toda znacilno je, da ga televizija ves ta ¢as ni spodbu-
dila k realizaciji nobenega izrazito njegovega, lastnega
dokumentarnega filma. Nikomur ni pri$lo na misel . . .
.V kmetijstvu,” komentira, ,,imamo pospesevalce,

ki usmerjajo kmetijsko proizvodnjo; filmski ,prometniki’
pa — hote ali nehote — ne obvladajo razvri¢anja vozil na
ustrezne vozne pasove.’’

Zapisimo si tudi to misel vnovi¢: FILMSKI
PROMETNIKI HOTE ALI NEHOTE

NE OBVLADAJO RAZVRSCANJA
VOZIL NA USTREZNE VOZNE PASOVE.

In spet: zakaj?
In spet: kakine so posledice?

V zvezi z ugibajo¢im ,zakaj’ se pomudiva pri stanju,

ki obvladuje razmere in pojmovanja v slovenskem filmskem
podjetju. Druzbene pobude, ocene ali kritika, kakorkoli

Ze imenujemo vse tisto, kar je v zadnjem obdobju izrazilo
povecano druzbeno zanimanje za sicer anemi¢na stanja v
slovenskem filmu, je bilo v podjetju oznaéeno kot
pritisk’. Pojem ,druzba’ se je v zvezi s tem navzel nekam
¢udnega prizvoka.

,.In tvoj pogled na vse to? “
,Mislim, da ne gre za nikakr3en pritisk. Dolgo &asa

smo tarnali, da smo na robu druzbenega dogajanja in da
se nihc¢e ne zmeni za nas. Zdaj, ko smo sredi pozornosti,
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pa nam spet ni prav. Taka miselnost je zame ribarjenje

v kalnem in pomeni prikrivanje svojih slabosti. Recimo
torej.bobu bob: ime mu je spenevedanje. Ko ga dozivljam,
se pravsnic ne éudim, da je v tej kalni vodi, koder plava-
va, toliko mrtvih rib . . . Sicer pa sem prepri¢an, da

je prav, da je do tega druzbenega posega pridlo. Skoda,

da tako pozno.”

Drugo izmed vprasanj je poizvedovalo po posledicah.

Poskus razélenitve . . . Na§ dokumentarni film je premalo
azuren. Tekod&ih druzbenih, Zivijenjskih ali politicnih
dogodkov ne spremlja. Pogacnik ugotavlja: ,,Moral bi jim
slediti, kolikor je seveda mogoce."

Konkretno?

,.Konkretno nemara tako, da bi v vsakoletnem programu,
ki je Zal zakoli¢en za leto dni vnaprej, ostal prostor

za ,rezervirano temo’. Recimo: ob dogodkih na KoroSkem
ni bilo mogodée ¢akati leto ali dve, da bi posneli ustrezen
film. MoZznosti zanj je bilo treba odpreti takoj, ko je

bila tema vroc¢a. Pri tem pa seveda ne gre samo za vpra-
Sanje hrabrosti ali pobude za dolo¢eno temo, pa¢ pa tudi
in predvsem za celovit problem angaZiranosti filmskega
podjetja in celotne javnosti za kratkometrazni d okumen-
tarni film. Slovenski kratkometrazni film je navsezadnje
dosegel zunaj slovenskih meja Ze tolik3ne uspehe, da

bi ga nikakor ne smeli puséati na stranskem tiru."

Saj ni mogoce dvomiti. Doslej je bil nas kratkometrazni
film v resnici NA STRANSKEM

TIRU.ZASLUZIL PA BI SI VELIKO

VECJO POZORNOST.

Kaj torej storiti?

Pogacnik:.,,Dramaturgi bodo morali izkoristiti

STRAST, ki obstaja pri pravem dokumentaristu.

Z dobro koordinacijo vsega, kar ta strast vsebuje, bodo
lahko izoblikovali veliko.boljsi program, kot ga imamo.
Seveda pa do formuliranja tem ne bomo smeli prihajati

v forumih, paé pa zgolj in samo v avtorskem ustvarjalnem
krogu, ki ga bodo — ob podpori dramaturgov — formiraii
dokumentaristi sami. Program mora biti plod soocenja
druzbenih potreb z neposrednimi ustvarjalnimi potrebami
avtorjev. Dose¢i moramo, da se bomo dokumentaristi
zares ustvarjalno izzivljali, ne padelovali samo kot
izvrdevalci nalog, ki nam jih, ponavadi z zaprasenih

polic, zastavljajo drugi, mimo nas. Kajti pravi, dober
dokumentarni film lahko nastane edinole iz avtorjevega
socustvovanja z ljudmi . . . no, morda se nisem

najbolje izrazil: iz osebnega podozivljanja stvari,

iz notranjega dokumentaristi¢nega zara. Tega Zara
manjka, vzrok pa je ravno v tem, da ¢loveku ni dano
delati tistega, kar si v resnici Zeli.”

DELATI TO, KAR SI V RESNICI

ZELIS. Ali ni prav v tem jedro celotne

samoupravne zamisli o druzbi svobodnih ustvarjalcev?
Oziroma v ozjem okviru: o samoupravni vk ljucitvi
avtorjev v delovni proces filmskega podjetja, v katerem
naj bi jih ne imeli samo za najemnike.

Pogacnikova misel: ,,Avtorji naj bi v filmskem podjetju
sicer ne imeli ravno ,glavne besede’, ne bi pa smeli

biti nadlezne stranke v na novo urejenih pisarnah
velikega podjetja.”

Kako je vendarle moglo pritido tega? Kaj se je
zgodilo z Vibo, ki je bila ob svojem nastanku precej
druga¢na? “

Ko bi vprasanje take vrste zastavili v Delfih, bi
dobili nekako tak odgovor: PODJETNISKA
MISELNOST NE SME PRERASCATI
AVTORSKIH POBUD.

Videti je, da se krog pogovora vraca k zagetnim tockam
na obodnici. 1z lupine povedanega se je izlus¢ilo
miselno jedro: ,, Tujec v lastni hisi.”" In vse, kar

Se sodi zraven. ,,Preveliko vlogo igrajo odnosi, ki s
profesionalnostjo nimajo zveze."” Ali pa: ,,Dejstvo

je, da za svoje sposobnosti in vrednosti ne prejemam
priznanj v podjetju, ki sem mu dal osemnajst let

svojega dela — dobivati jih moram iz Beograda, iz New
Yorka, od drugod . . ."

In Se: ,,Mislim, da si moramo naliti ¢istega vina.

Ko si ga bomo nalili, poSteno in docela, bomo
sprevideli, da je za vse dovolj dela, prislo pa bo tudi
do trdnega ob&utka, da delamo svoji hisi v skupnem
interesu slovenskega filma, ne pa v samoljubnem boju
za moj, tvoj in njegov film."

Nekje ¢isto na repu pogovora, Se zdale¢ pa ne na repu
veljave posameznih misli, stkanih ob plavanju prek

kalne reke slovenskega filma, se razpre $e vprasanje:
,.Kaj pa filmski delavcik omunisti? Osnovna organizacija
oziroma aktiv komunistov v D ruStvu slovenskih filmskih
delavcev . ..? / Ali bi ne bilo ve¢ kot logi¢no, da se
dosedanja neskladja med ljudmi in organizacijami,

naj gre za poglede, organiziranost, delovno usmeritev,
angaziranost in aktivnost — ali za neorganiziranost,
neangaziranost, neaktivnost — sooéijo, uskladijo in
uredijo prav v vrstah komunistov? Kajti naloge,

nacela in Zelje so jasne, v praksi pa..."”

., To zapisi!" mi svetuje JoZe Pogacnik. In ve¢ kot
oéitno je, da nama ni treba dokazovati, kje je
pravzaprav bistvo nadaljnjih korakov v tej nasi skupni
hisi, ki ji pravimo slovenska filmska kultura. Tu se
torej ponudi priloznost za obljubljeno piko na i.

In za naslov, ki ga — izjemoma — zapiSemo na kraju:

TA HISA JE MOJA, PA
VENDAR MOJA NI.

Kar pa seveda ne pomeni, da sme ostati tako tudi Se
v prihodnje.

pogovarjal se je Viktor Konjar
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V okviru priprav na sejo CK ZK Slovenije o kulturi so se dne 10. 10. 1977 zbralikomunisti s podroéja kinematografije ter na
sicer, dobro zasedenem, ne pa tudi (kot komunistom prisodi) preveé¢ zgovornem zboru razgrnili problematiko slovenskega
filmskega Zivljenja. Dokumente, ki bodo sledili nadaljnim razpravam bomo objavili v naslednjih Stevilkah revije, pricujoci
povzetek razprave, pa naj bo uvod v razmisljanje.

Izto€nice razpravi je v uvodni besedi
izrekel FRANCE STIGLIC.

Na podroéju slovenske filmske kuture
je bilo v zadnjem &asu storjenih

nekaj odlogilnih korakov. Sprejet

je bil, denimo, nacionalni program
filmske proizvodnje v okviru enovi-
tega filmskega centra. lzdelan je bil
nacrt obnove in gradnje kinematogra-
fov. Zastavljeni so bili koncepti
sodobne filmske vzgoje . . . Toda ob
vseh teh premikjh ostajajo problemi
enaki kot prej. Se vnaprej nas pesti
problem kvalitete in perspektiv
slovenskega filma, enako tezka je
problematika nekvalitetnega
kinematografskega repertoarja — in

to Se zdaleé ni vse. Kje so vzroki,

da je temu tako? O¢&itno podedovani
iz preteklosti: $e zmerom ima vodilno
vlogo komercialna usmerjenost sloven-
ske kinematografije, posebej
odloc¢ilen pomen pa ima pejorativni
odnos do filma na Slovenskem. Narava
problema je torej v prvi vrsti
politi¢na, kar se je najbolj o¢itno
izrazilo ob zavrnitvi amandmajev
Kulturne skupnosti Slovenije, ki se

je zavzemala za prednostni poloZaj
filma v srednjeroénem nacértu razvoja,
v Skups¢ini SRS. Kinematografija se
je tako pri nas znasla v polozaju,

ki je v popolnem nasprotju s
spoznanji o pomenu filma, tako v
kulturnem svetu kot tudi pri nas
doma. Tako formulirani druzbeni
odnos do filma se reflektira tudi
navzven, v javnem odnosu do filmske
umetnosti. Izkazana je v repertoarni
podobi povpreé¢nega kinematografa na
slovenskem podeZelju — pridobitniske
ali pa celo kar komunalne dejavnosti.

Na tak polozaj slovenske kinemato-
grafije so sicer vplivali tudi

njeni notranji dejavniki sami, kljub
temu pa je treba odnos druzbeno-
politi¢nih struktur do filma posebej
Izpostaviti. Ta odnos ne nakazuje
nikakrine angaziranosti, ki bi

bila filmu in kinematografiji v

prid. Ob vsem tem je film kadrovsko
obuboZan, o €emer zgovorno prica
analiza njegove kadrovske strukture.
Posebej perece je vprasanje mladih
avtorskih potencialov, katerih

delo ni niti strnjeno niti njihov
razvoj ni nacrtovan. Vse to je
seveda v tesni odvisnosti od
samoupravne organiziranosti samega
filmskega centra, katerega dejavnost
za zdaj zavisi domala zgolj od
iniciative posameznikov, ne pa od
organiziranosti skupnega in kole-
ktivnega dela. Dokler vsega tega ni
in dokler ostajajo v veljavi

sedanje situacije, ne moremo
preseci ravni filmske ,,polproizvod-
nje’ in ,,poloviéne filmske

kulture” sploh.

Ivan Hvala je opredelil nekaj
splo3nih in nekaj posebnih tem, ki
naj bi dozivele v razpravi kolikor
mogoce vsestransko osvetlitev.
Kljuéne teme naSega sedanjega
filmskega razmisljanja so: proble-
matika samoupravnih odnaosov v
kinematografiji, problemi estetskih
kategorij tako v filmski proizvod-
nji kot v reproduktivni kinematogra-
fiji ter akcijska angaziranost
osnovnih organizacij Zveze komunistov
v sami kinematografiji. Posebej

pa se velja z razpravo pomuditi

pri vpradanjih avtorskih pobud,

pri problemih okoli socialnega
polozaja domacega in tujega filma,
pri filmski kritiki, pa seveda Se

pri celi vrsti specifiénih

vprasanj.

Vkljuéevanju kinematografskih
dejavnosti v celotno zdruZzeno delo
in v svobodno menjavo dela se je s
svojim prispevkom posvetil
LENART SETINC. Pri vrsti

panog kinematografije o
vkljuéenosti v svobodno menjavo
dela Se ni mogoce govoriti, eprav
je povsem ocitno, da je razvoj

njihove materialne osnove odvisen
predvsem od tega. Doslej storjeni
koraki v to smer, posebej Se

sprejeti samoupravni sporazumi ter
formiranje posameznih druzbenih
organov in programskih svetov,

so Sele zacetek. Zlasti o¢itna
dezorganiziranost Se zmerom
obvladuje ve¢ino kinematografov.
Razdrobljenost med njimi onemogoda
samoupravno socialistiéno politiko
izbora filmov, ki bodo predvajani.
Samoupravna organiziranost in
zdruZevanje sil v kinematografiji

sta pogoj za njen razvoj. Pri tem

je najtezji problem, kako formirati
po ob¢inah temeljne skupnosti

za film in kinematografijo, na ravni
republike pa posebno interesno
skupnost v ta namen. Zelo oéitno je,
da bo treba tem vpra$anjem posvetiti
posebno razpravo. Aktualne naloge
na podroc¢ju kinematografije so:
njena samoupravna organiziranost

v skladu z zakonom o zdruzenem
delu, njeni povezujoci integracijski
procesi ter samoupravna koncepcija
na podroéju interesnega
zdruZevanja.

Bojan Stih se je vsvojem
razmisleku ob Stiglicevi ugotovitvi,
da gredo stvari kljub sprejetju
pomembnih dokumentov in kljub
nekaterim vidnim umetniskim uspehom
slovenskega filma na slab3e,

vprasal, ali ni vzrok temu

prevliada mo¢i organizacije nad
mocjo ideje. Vprasanje organizira-
nosti je sicer izrednega pomena,
toda razreSevati ga je potrebno
tako, da bo organizacija kar najbolj
spro$c¢ala ustvarjalne pobude. Moé
ideje naj zadobi prednost pred
sedanjo premoc¢jo organizacije. Pri
tem je zlasti pomemben naéin
funkcioniranja programskega jedra,
ki mora delovati izrazito selektivno:
zagrabiti mora vsakokrat tiste
moznosti, ki se najbolj oéitno
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ponujajo na posameznih podroéjih
slovenskih kreativnih potencialov.
Sistemska organiziranost naj
omogoca kar najhitrejSo in
najpreprostejio pot k uveljavitvi
del z veliko druzbeno in izpovedno
tezo.

Osnovna smer razreSevanja
problemov slovenske kinematografije
je kljub vsemu dobra, je v poskusu
sinteze ugotavljal JOZE
VOLFAND. Rezultati morda

res 3e niso zadostni, toda vzdusje,

v katerem poteka sploSna razprava
o filmu, je vendarle izrazito
drugaéno, kot pa je bilo pred
desetimi leti. O programu slovenske
filmske proizvodnje namrec ze
razpravljajo v Stevilnih ob&inskih
kulturnih skupnostih. Stvari se
razvijajo. Smo pa seveda v stiski
pred vpraSanjem, kako z vsem nada-
ljevati. Zdaj zavisi predvsem od
vodilnih druzbenopolitiénih sil,

ali bomo zastavljene cilje dosegli,
in kdaj. Nujno je torej narediti
sintezo celotne materije in v njej
dolociti prioritetni vrstni red

nalog na tem podro¢ju. Prioriteto
ima druzbenoekonomski polozaj
kinematografije, in sicer v dveh
aspektih: znotraj kinematografije,
torej v vrstah njenih izvajalcev
samih, ki za zdaj delujejo Se
izrazito razdrobljeno, ter v SirSem
okviru samoupravnih interesnih
skupnosti, v celoti druzbeno
organiziranega interesa za film,
torej v odnosu med izvajalci in
uporabniki. Za zdaj je ocitno, da

je interes uporabniske delegatske
baze Se premalo intenziven.
Ureditev teh odnosov bo dala boljse
pogoje za izrabo ustvarjalnih
potencialov, ki jih v slovenski
kulturi vsekakor imamo. Drugi
sklop nalog zadeva celovitost
obravnavanja kinematografije v

vsej njeni celoti. Za zdaj posve¢amo
pozornost samo produkciji, ne pa
tudi distribuciji in reproduktivni
kinematografiji, preko katerih pa
prihaja k nam priblizno 90 %
celotnega filmskega fonda. Zelo
nujna je uveljavitev programskega
reda na tem podrocju, in sicer

na obmocju vse Jugoslavije . . .
Tretja temeljna naloga je dogovor

o prihodnjem razvoju slovenske
kinematografije. Slednji¢ pa je
velikega pomena tudi razmislek

o tem, kako stopnjevati vlogo
Zveze komunistov pri povecanju
naporov na podro¢ju kinematografije.

Goran Schmidt je presodil, da bi
povecanje obsega slovenske filmske
proizvodnje Ze samo po sebi

razredilo prenekaterega izmed seda-
njih problemov. Zelo pomembna pa je

seveda tudi samoupravna organizira-
nost, ki je predpogoj za nadaljni
razvoj dejavnosti na tem podrocju.
Njen sestavni del je tudi samoupra-
vni polozaj zunanjih sodelavcev
producentskega centra, njihova
drugacna materialna in moralna
stimulacija, ki bo spremenila

tudi stopnjo njihove delovne
odgovornosti.

Film 3¢ zmerom pojmujemo kot trzno
blago, podvrzeno , krutim zakonom
trzisca, je dejal RADO

SUSTERSIC. Citiral je

sicer ze pred ¢asom objavljene
podatke socioloSke ankete, ki je
ugotovila, da pomeni obisk v
kinematografu kar trem €etrtinam
gledalcev zgolj priloZnost za raz-
vedrilo in za ,,pozabo skrbi". Le
manjSemu odstotku gledalcev pomeni
film priloZznost za idejno-estetsko
dozZivljanje. V Jugoslavijo uvozimo
na leto po 200 do 250 filmov. Iz
tega fonda je teoreti¢no zelo tezko
zagotoviti kvaliteten repertoar v
kinematografih, ki na leto predvajajo
priblizno 50 do 100 filmov. Vzrok
je v popolni neusklajenosti
repertoarja, kot je prek Jugoslavija
filma uveljavljala sedanjih 18
distribucijskih podjetij, katerih
mnoga uvazajo komaj po pet, morda
deset filmov, kar vse je pravi

absurd. Uveljavljena je popolna
razdrobljenost in hkrati z njo
skrajna privatizacija interesov,

ki Se stopnjuje nadaljnje drobljenje
Ze tako slabo organizirane kine-
matografije. Nobeni izmed distri-
bucij ni omogoceno uvazati
tolik$nega 5tevila filmov, da bi

lahko vodile naértno repertoarno
politiko, ki je omogocena Sele ob
uvozu najmanj petindvajset filmov na
leto. Vse toje tako v ekonomskem
kot v repertoarnem smislu resno
ogrozilo obstoj resnih podjetij

za distribucijo filmov, konkretno
tudi slovenskega Vesna filma, ki

je priblizno pred desetimi leti

uvazal po 35 filmov, skrbel za
programsko kvaliteto in v skladu s
tedanjimi merili prav zavoljo

svoje kvalitetne repertoarne

politike pridobival devizno kvoto

za nadljnje delo. Toda nekdanja
resna programska in s tem v zvezi
tudi ekonomska merila so bila
zavrzena. Nadomestila so jih povsem
trzno-komercialna merila, po katerih
prinada distributerjem vedji

dinarski iztrzek na vloZeni dolar

tudi vecjo devizno kvoto. Taki
nacini odobravanja deviz v razmerah,
kakrine so, onemogocajo vsakrino
vodenje kvalitetne programsko —
repertoarne politike. Vesna filmu

je dandanes omogocen uvoz komajda
15 do 18 filmov, nedvomno pa na
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caan

osnovi veljavnih ekonomskih meril
e zdale¢ ne more zagotoviti
nekdanje kvalitetne ravni. Izhod

iz nastale absurdne situacije bi

bilo mogoce doseci edinole ob
radikalnem zmanjSanju vplivanja
elementov ponudbe in povprasevanja
na sam uvoz filmov ter ob opu$éanju
togih administrativnih predpisov

za pridobivanje devizne kvote.

Stvari je treba razvricati in

razreSiti na zvezni ravni. Dokler

to ne bo reSeno, ni mogoce pri¢ako-
vati ustvarjalnega prispevka
distribucije k dviganju splosne
stopnje kulturne zavesti in k
afirmaciji kinematografije sploh.

Franc Sali je poudaril, da nam

je govoriti o kvaliteti odnosov

in obenem o kvaliteti sporocila,

kot ga prinasa film. Oboje je med
seboj mocno povezano. S tem v

zvezi je zastavil nekaj vpra$anj.

Eno izmed njih je, kako spodbuditi
teamsko organiziranost ustvarjalnega
dela — in koliksen je, ob vseh

rizikih, njegov strodek. V tesni

zvezi s tem je tudi vprasanje, ali

so udelezenci v svobodni menjavi
dela, torej uporabniki s temi
stroSkovniki ustvarjalnega procesa

Ze seznanjeni — in ali jim je na tej
osnovi omogoceno odlocanje. O¢itno
je, da razmislek o vsem, kar sodi

k organiziranosti ustvarjalnega
procesa, Se ni postal stvar delovnih
ljudi v zdruzenem delu na Slovenskem.

Viadimir Koch je film opredelje-

val kot ,,okno v svet”, skozi

katero govorimo svetu o naSem
zZivljenju in o nasi druzbeni

ureditvi. Uporabniki se bodo
pripravljeni tvorno vkljuéiti

v akcijo za slovenski film in mu
nameniti svoj prispevek samo, ce

bo zavest o pomembnosti filma
docela jasno razgrnjena pred njimi.
Posebnega pomena pri vsem je dobra
organiziranost dramaturskega
oddelka v samem proizvodnem centru.
Avtorjem mora odpreti vrata in jim
zagotoviti varnost delovnega in
Zivljenjskega poloZaja — seveda ob
izraziti druzbeni podpori. Ce se bo
to zgodilo, bomo na Slovenskem
lahko proizvajali ve¢ dobrih filmov.

O delovnih vezeh med slovensko
televizijo in slovenskim filmskim
centrom je govoril DUSAN
VOGLAR. Zacetni dobri nameni
so tréili ob vrsto praktiénih etezav.
Komunisti v obeh sredinah bodo
morali najti reditve, kar bo posebej
pomembno za realizacijo tistih
projektov, katerih nobena izmed
hi8" ne bo mogla realizirati sama.

V dopolnilo temu je VID
STEMPIHAR ugotavljal,

da je doslej televizija pojmovala
Viba film zares samo kot servis

za realizacijo nekaterih svojih
narocil. Tak naéin gledanja na drugo
ustanovo bo treba preseci. Kar
zadeva scenaristiko, je vsaj iz
zornega kota televizije mogoce
govoriti o ,,fantastiéni revidini*.
Scenarijev domala ni in vidnega
interesa za pisanje v kreativhem
zaledju prav tako ne. Glede tega so
teZzave neizmerne, stro3ki pa prav
tako, saj se od desetih zastavljenih
naroéil kolikor toliko realizirajo

le tiri. V tej zvezi bi nemara

kazalo razmisljati o skupnem
filmsko-televizijskem dramaturSkem
centru.

lvan Hvala je mentaliteto, ki

se je uveljavila s podjetnisko
zazrtostjo vase, zgolj in samo do

,, meje mojega podjetja — torej tudi
do meje mojega obzorja”, oznacil
kot prezivelo. Vanjo so bila
podjetja s podroc¢ja kinematografije
seveda potisnjena z ekonomskimi
ukrepi svojega poslovanja. Eden
izmed takih ukrepov je odvisnost
delovnih organizacij s podroéja
kinematografije zgolj in samo od
individualno spodbujenega
potro$nika, ne pa tudi od kolektiv-
nih uporabnikov, od kolek tivho
organiziranih odkupov predstav in
celotnih sklopov ponudbe. Preiti
od dosedanjih odnosov k novim bo
seveda mogoce samo preko vkljuéitve
kinematografov v celoto samoupravne-
ga dogovarjanja znotraj obé&inskih
kulturnih skupnosti. Samo v taki
samoupravni organiziranosti so
zagotovila za premagovanje stihijske
prevlade zakonov trzis¢a v delovanju
kinematografskih organizacij.
Storiti moramo vse, da bo kulturni
program, vkljuéujo¢ tudi program
filmske kulture, postal predmet
organiziranega delovnega programa
vseh organizacij zdruzenega dela . .
Poseben del svoje razprave pa je
Ivan Hvala posvetil problemom
strnjevanja ustvarjalnih potencia-
lov okrog samega filmsko
proizvodnega centra. Presodil je,

da je pomembnejSe od samega
organiziranja obstojecega
ustvarjalnega potenciala njegovo
preusmerjanje k sodobni tematiki in
k poglobljenemu obravnavanju tem
iz nase revolucionarne preteklosti.

Bojan Stih se je v svoji

drugi republiki na posvetovanju
zavzel proti pojmovanju drama-
turdke sluzbe kot , krojaskega
salona”. Namenjena mora biti
predvsem animiranju avtorjev
in odkrivanju idej. V tem

smislu velja njegov ugovor
takoimenovani mehanicéni
dramaturgiji, ki kreativne
subjekte spreminja v objekte,
pajih tako prakti¢no ukinja.

Sado Schrott je ugotovil, da je

nase potencirano ukvarjanje s
problematiko lastne filmske
proizvodnje v nesorazmerju z
dejansko problematiko celotne
kinematografije. Na probleme
filmskega izobrazevanja oziroma
filmske vzgoje v najiirSem smislu
ter na problem vodenja dejavnosti
v celotni kinematografiji nismo
skoraj prav ni¢ pozorni. O¢itno pa
je, da bi morali delo na teh pod-
roc¢jih voditi strokovno usposobljeni
ljudje; ljudje, katerih naértnega
Solanja se bo treba Sele lotiti.

Ce bo do tega prislo, si lahko ¢ez
dolo¢eno Stevilo let obetamo
ustvaritev SirSega strokovnega
zaledja, preko katerega bo lazje
reSevati tudi kadrovske probleme
same produkcije — pa tudi probleme
ustvarjalnega avtorskega
potenciala.

Zadnji se je oglasilMarjan

Maher, ki je obzaloval, da je

pri$lo med naSimi hotenji na podro-
¢ju kinematografije na eni ter
realnim stanjem odnosov na drugi
strani do skorajda nepremostljivega
prepada. ,,Grozljivo zamudo®, ki
smo ji pri¢a v splodni filmski
zavesti in v javni zavzetosti za
film, bo veliko teze presec¢i kot

pa obnoviti kinematografske
dvorane ali zgraditi nove. V
sklepnem delu svojega prispevka
je Maher nanizal Se podatke o
televizijskem posredovanju filmov.
Ljubljanska televizija jih na leto
predvaja 209. Povpreéni avditorij
zajema po 500.000 gledalcev na
vsakokratno projekcijo. Gre

torej za dale¢ ,,najbolj

mnoziéni kinematograf” na
Slovenskem, ¢esar se televizi-

ja tudi v popolni meri zaveda.

Zapisal Viktor Konjar
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Iskanja -
in tveganja

Silvan Furlan

Leto$nji 30. Svicarski mednarodni
filmski festival je ohranil
ustaljeno fiziognomijo iz
preteklih nekaj let. V osnovi
kompromisna programska zastavitev
vseeno Se vedno ostaja odprta do
nekonvencionalnih stvaritev pred-
vsem mladih avtorjev. (O
kompromisu, ki so ga terjale
zahteve po komercializaciji
festivala in v skladu s tem
pristajanje na ,,neizdiferenciran,
nejasen, v bistvu vieénostni”
okus mnozi¢ne publike, smo
pisali v Ekranu ze lani). Kaksna
bo nadaljnja usoda festivala, ni v
nasi modci niti doloéati niti
presojati. Vsekakor je po
nekajletnih sre¢anjih s tem
festivalom, ne glede na kriticen
odnos do njegove programske
politike, nemogoce prezreti
dejstvo, daje Locarno ob
berlinskem Forumu in podobnih
programih v Cannesu 3e vedno
manifestacija iskanj in tveganj.

V naSem informativnem zapisu bomo
omenili predvsem tiste filme, ki
so tak3no naravnanost potrjevali.

Sovjetski filmSonetni venec
Valerija Rubinénika je potovanje
dveh malih junakov na fronto
druge svetovne vojne — v izkusnjo
iz oiv o&i" s ,svetom iz

tira", v kaos slu¢ajnih in
komicnih stvari, za katerimi
lebdita nesmisel in smrt. Odhod
malih junakov je motiviran v
tragi¢nem dejstvu, da jima je vojna
obema odvzela star3e. Prav

zaradi tega jima misel, da je
nacizem 3e prisoten, postaja
nevzdrzna in ju vodi v neposredno
akcijo. Toda naj te fraze

zvenijo Se tako deklarativno in
retori¢no, v konktekstu filmske-
ga materiala ni v njih nic takega.
Misli in akcije junakov delujejo
neponarejeno in v liriéni iluziji

filma avtentié¢no. Glavna lika
nista nosilca neke transclendental-
ne ideje. Onadva sama in svet
okrog njiju ,,sta”, oziroma

.sta’ eksistentna na filmski
nacin. Film tako ni rekonstrukcija
zgodovine, marvec je konstrukcija
v smislu individualne vizije zgodo-
vinske ligike, katero je avtor
organiziral v poeti¢no, vendar
nasemu svetu odgovorno in
zavezujoco obliko.

Dogajanje filma Smrt ob zori
(MUERTE AL AMANACER)
perujskega reziserja Francisca
Jose Lombardija je postavljeno v
Sestdeseta leta, toda za to ¢asovno
odmaknjenostjo se razpira
aktualna druzbenopoliti¢na
situacija vecine latinskoameriskih
drzav. Film nam razkriva
masinerijo, ,,rezultat’ masinerije
sodnega aparata, njegovo
absolutno mo¢ in samovoljo, saj
lahko obsodi na smrt, ne da bi
izstavil potrebne dokazljive
argumente (v filmu je to
,,seksualni monstrum®’, v politié-
ni praksi pa Stevilni levicarji).
Superstruktura oblasti se tako
izkaze za samo sebi zadostno in
abstraktno ustanovo, ki si lahko
realnost prireja in ureja v

skladu s svojimi interesi in pred
katero je posameznik le delec
pravil igre, pa ¢etudi gre za
vprasanje zivljenja ali smrti.
Druzbeni sistem je tako prignan
do absurda. Resnica o stvareh

je skrita, povsod previaduje
manipulacija v interesu
nespremenljivih, stati¢nih
struktur vladajocega razreda. Zato
je tudi mogo¢ obred ,,zabave in
uzitkov'’ predstavnikov oblasti
pred smrtjo na smrt obsojenega
— nesojenega ,,seksualnega
monstruma’’. Moé sistema je takina,
da ne glede na upravi¢enost ali

neupravi¢enost obsodbe dovoljuje
mirnost in uzivask o udobnost.
Nikakrsnega suma niti v oblast
niti v sistem ni. In cetudi je,

je takSen sum osamljen in brez
moti — neSkodljiv (primer poroéni-
ka, ki je zadolZen za usmrtitev).
Edino, kar vznemirja oblast, so
novinarji, fotoreporterji. Sistem
se zaveda, da kamera = oko =
resnica.

Zgodba Paradiza

(PARADISQ), prvenca mladega
francoskega reziserja Christiana
Bricouta, ki ima ironi¢en naslov,
je povsem enostavna. Film se priéne
z arhetipsko fasbindersko sceno
prepira med ocetom in sinom v
proletarski druzini nekje v
industrijski severni Franciji.
Vzrok ostrega dialoga je vprasa-
nje gmotnega obstoja, kateremu
sledi odhod sina, Studenta
slikarstva, od hiSe, v iskanje
ob¢asnih zaposlitev v obliki
fizicnega dela. Tako film na
zacetku, ko postavi junaka v
socialno okolje, odpre tudi
problem moznosti Studiranja mladih
ljudi iz slojev na dnu druzbene
lestvice, problem, ki ni zasebna
zadeva in rezultat odnosov v
nekaterih druzinah, marveé
prera$ca v SirSi kontekst
kapitalistiénih na¢inov razumeva-
nja takSnih vprasan] kakor tudi
sistema nasploh. V nadaljevanju
film preide v doloc¢enem smislu

v odisejado sodobnega ¢loveka,
ki v nemirni no¢ni avanturi potuje
od plesov, zabav, v discu rock
koncertov, priloZnostnega seksa,
droge, do osamljenosti in
razocaranja — odisejado, ki se
konéa v iskanju ,,zadovoljstva’’,
duhovnega in telesnega, pri
ostareli &istilki stranis$é
,.filozofskega" pogleda na svet.
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Sven Klang's Combo Stellana
Olssona obuja ¢as Sestdesetih let

malega mesta na Svedskem podezelju.

V zariice zanimanja je reziser
postavil rez, ki ga vnese v tip
tradicionalnega, zabavno
popevkarskega igranja saksafonist
Lasse s svojo jazzovsko instrume-
ntacijo. Lassejev poseg, ki
zamaje konvencije pridobitnega
igranja, pa ni le razlog ostremu
dialogu o glasbi med ¢lani ansam-
la, temvec prekine tudi uteéeni,
enoliéni ritem bivanja — med
protagonisti se vzpostavijo

novi odnosi; nekateri pri¢nejo
celo Ziveti na nov, drugacen
nac¢in. Vendar se izkaze, da

je Lasse za Svenovo skupino le
epizoda, kratkotrajno ,,motenje’’,
prekinitev, ki je skusala banalne-
mu, pavialnemu odnosu do glasbe
dati trajnejSo in vrednejSo
razseznost. Svenovi ,,muzikantje”
so zaslutili, kaj je resni¢na
zavezanost glasbi, kaj je glasba,
vendar so se raje znova potegnili
v udobno in mirno Zivljenje —

v njih ni bilo mo¢i za Lassejevo
tvegano pot. Prav v tem $irSem,
na vsakdanje stvari vezanem
izrisovanju likov, lezi problems-
ka razseznost, ki daje filmu
umetnisk o vrednost in tako ni le
vizualna ilustracija za mnozico
sentimente obujajocih zvokov
preteklega ¢asa.

S Kamionom (LE CAMION)
francoska pisateljica in

reziserka Marguerite Duras
nadaljuje s svojimi raziskovanji
filmskega medija. Durasinino
osrednje zanimanje je tokrat
usmerjeno v razmere med tekstom
in sliko. Do dolo¢ene mere bi za
ta film ustrezal izraz

.pred-film", saj je film v
shemati¢nem zoZenju izmenjavanje
zgolj dveh prostorov: prostora,

v katerem Marguerite Duras

bere in razlaga scenarij Gerardu
Depardieju, enemu izmed
protagonistov ,,potencialnega’’
filma, in prostora (prostorov,

v katerih naj bi se film

dogajal. V tem prostoru (prostorih,
pa junakov ni, razen ¢e ne
razumemo ,,kamiona" in njegovih
popotovanj kot junaka. Film je
tako izpraznjevanje, zoZitev
romanesknega filma na osnovne
sestavine njegovega zacetka/
konca. Na eni strani je tako

tekst kot nosilec neomejene, :
oziroma le delno definirane slike,
na drugi strani pa film kot
fiksirana prezentacija istega
teksta. Filmsko realizirani deli pa
prav tako niso polna filmska
iluzija — junaki so le v tekstu,

in ne vizualno prisotni. Morda

pa ta film predoc¢uje drugi,
filmski konec junaka klasiénega
romanesknega tipa, kajti ¢e
predpostavimo s prispodobo, da
je mesto junaka zavzel , kamion’’,
potem je njegovo popotovanje
neskonéno potovanje, saj si sam
kot tak ne postavlja veé svoje
poti in prav tako ne smisla. Film
je na doloc¢en naéin sprasevanje
in tudi Ze kazanje ontoloskih
razlik med filmom in tekstom/
literarnim besedilom.

Film Antonio Gramsci — D nevi
v zaporu (ANTONIO
GRAMSCI — | GIORNI

DEL CARCERE) je dobil
Grand Prix," Zlatega leoparda,’
uradne Zirije 30. filmskega
festivala v Locarnu. Kot pri
sliénih filmih tak3nega tipa,

se je tudi italijanskemu reziserju
Linu Del Fra zastavilo temeljno
vprasanje, kako in kateri del
idejno-teoreticnih spoznanj
marksista Antonia Gramscija
prenesti v prostor filmskega

‘

Sonetni venec, reZija Valerij Rubin&ik

teksta. Priznati je treba, da je
uspel problem v precejsnji meri
inventivno resiti.

Svicarka Patricia Moraz s svojim
prvim filmom Indijanci so 3e

dale¢ LES INDIEN

SONT ENCORE LOIN)

nadaljuje smer modernega filma,

s katero je zacel Dreyer in jo
danes najdosledneje nadaljujeta
Bresson in Straub, smer, ki
prelamlja z uc¢inki realnega,

da bi izoblikovala realnost

filma izven navidenzne podobnosti
s stvarnostjo. Film govori o
iskanju identitete mladega ¢loveka
v zmehaniziranem in odtujenem
svetu, v formalnem pogledu pa

v okvirih Svicarske kinematogra-
fije izpeljuje revolucijo
cezanovskega tipa.

Film Alaina Resnaisa Providence,
ki je bil tako kot

PARADIZ in KAMION
predstavljen v vzporednih
programih festivala, pa bomo
zaradi njegove in reziserjeve
pomembnosti predstavili v eni
izmed naslednjih Stevilk.

Ob koncu omenjamo Se
Sestnajstmilimetrske celovecerne
filme: nagrajeni San Gothardo
Vilija Hermana, dokumentarno-
igrano predstavitev-rekonstrukci-
jo razrednega boja v malem
Svicarskem mestu,Jean Ostane
Jean (JEAN BLEIBT

JEAN ) Nemcev W. Bockmayerja in
R. Buhrmana, film, ki govori

o vmesnih prostorih med
posameznikom in njegovim dvojni-
kom (idealnim) in Priti skozi
(PASSING THROUGH) L.
Clarka, ki v perspektivi érnskih
glasbenikov razpira ameriski
rasizem. Ti filmi niso na koncu
zapisa zato, ker bi bile manjvre-
dne stvaritve, niti zato, ker

bodo veliko teze pridli v naso
reprodukcijsko mrezo, marveé zato,
da v skromnih okvirih tega zapisa
opozorimo na enakovredno mesto
Sestnajstmilimetrsiih filmov v
svetovni kinematografiji,
predvsem pa zato, da bi tudi

pri nas priceli razmisljati o
tovrstnih projektih, kar bi

najbrz odloc¢ilno prispevalo k
razreSevanju vprasanja mladega
slovenskega filma in vseh
problemov, ki se na to navezujejo.



VIIl. mednarodna konferenca kratkega filma
od 13.do 15. septembra 1977 v Kranju

Iskanje poti za

distribucijo kratkih filmov

Predlog konference Zdruzenim
Narodom: 1980 leto filma

Dragan Jankovi¢

Od 13. do 15. septembra je bil v
Kranju zelo pomemben mednarodni
zbor — VIII. konferenca kratkega
filma, ki so se je poleg direkto-

riev mednarodnih filmskih
festivalov udelezili drzavni in
zasebni producenti.

Pod predsedstvom Jamesa Quinna
(Velika Britanija) so delo
konference spremljali delegati

iz 17 dezel in Se predstavnica
Zdruzenih narodov iz New Yorka,
Daphne Brook—Landis.

Naloga konference je bila poiskati
odgovor na nekaj zapletenih
vprasanj, ki se pojavljajo v

zvezi s kratkim filmom.

Kot najbolj temeljno se je
izkazalo vpraSanje usode kratkega
filma na svetu sploh, namreé
tega, kdo jih distribuira in kak3na
je njihova pot h gledalcem, saj

je znano, da ima kratki film
cestokrat vzgojno vlogo.

V oé¢itni krizi, ki je zadela
svetovni film, je kratki film kot

Franc Sali otvarja v Kranju razstavo ,,Tito in film”

pastorek velikih trgovskih ambicij
distributerjev in kinematografov
najbolj prizadet. Zato so udeleze-
nci konference predlagali, naj
Zdruzeni narodi leto 1980 razglasi-
jo za leto filma, kar naj bi
prispevalo k pozornosti svetovne
javnosti do filma in do njegovih
problemov, Se posebej pado zanrov
kratkega filma.

Udelezenci konference so poudarili,
da je ena glavnih nalog kranjskega
sestanka poleg spremembe pojmovanj
ter informacij med zainteresiranimi
tudi izoblikovanje predlogov, ki

naj bi kratkemu filmu pomagali
najti pot h gledalcem v razliénih
dezelah in okoljih, kot tudi
izoblikovanje prakti¢nih predlogov
za ozivljanje ciljev helsinske
konference.

Stekel je tudi zanimiv dialog med
producenti kratkih filmov in
direktorji festivalov. Oboji so
izrazili nezadovoljstvo drug z
drugim; producenti z usodo filmov,
ki jih podiljajo na posamezne

festivale, vodje festivalov pa z
opremljenostjo filmov. Resitev

je v presoji moznosti kako zagoto-
viti distribucijo filmov v dezeli,

ki je gostiteljica festivala, seveda
izbranega repertoarja.

Ustanovljena je bila strokovna
komisija konference, ki mora po
posebnih pravilih urediti odnose
med producenti in festivali.
Konferenca se je uprla cenzuri

v posameznih dezelah, ki ne
dopuicajo svobodnega prikazovanja
integralnih verzij filmov; rezanje
posameznih sekvenc je dopustno
samo z avtorjevim soglasjem, pa v
nobenem drugem primeru.

Zbor v Kranju je opozoril na
pomembnost komuniciranja filmov
v nerazvitih dezelah in na pomog,
kijo kratki film lahko nudi ob
medsebojnem seznanjenju kultur
razliénih narodov. Kajti cilj

filma je zblizanje posameznih
narodov in zmanjSevanje
geografskih razdalj.
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Mnozi¢nost in konfrontacija

stilov

Dragan Jankovi¢

Stremljenja zveze filmskih kritikov in
publicistov Egipta, da bi na svojih
tleh nadaljevali mednarodni filmski
festival, so se uresnicila. Lani, leta
1976, je v Kairu potekal |. mednarodni
filmski festival. Letos, od 26. septem-
bra do 6. oktobra, je bil Il. mednarod-
ni festival, katerega namen je bil
zbrati kinematografije vsega sveta

ter jih na ustrezen nacin priblizati
egiptovskemu gledalcu. Prav tako

naj bi bil kairski festival

konfrontacija razli¢nih stilov in
pogledov na film.

Organizatorjem, zvezi filmskih kritikov
Egipta je to v Stevilénem oziru uspelo,
saj so v program vkljucili kar 42
kinematografij, pri ¢emer so se
nekatere, na primer saudskoarabska,
prvi¢ pokazale s svojo nacionalno
produkcijo.

V tako 3tevilni festivalski prezentaciji
umetniske kvalitete filmov seveda

ni bilo mogo¢e znivelizirati, saj je
program bremenila tudi Zelja organiza-
torjev, da bi za vsako ceno privabili
kar najve¢ narodnosti in filmov.

Kljub temu pa je organizatorjem, ki
jim je strog pravilnik onemogocal, da
bi bili v program uvrstili filme,
prikazane na drugih mednarodnih
festivalih, uspelo zagotoviti udelezbo
stvaritev, ki se jih ne bi sramovale
niti manifestacije, kot so Cannes,
Berlin, San Sebastian.

Sem vsekakor najprej sodi film Pala
Gabora Epidemik in $e posebej

nizozemski film ,,Prvi korak"
Nouchka Van Brakela, zgodba o
gimnazijki, ki se ima za svoje
Zivljenjsko spoznanje zahvaliti
starejSemu cloveku. To je subtilna

pripoved o odnosih med dvema generacija-

ma in o njuni Zelji, da bi si bili

blizu, a sta si vendarle dale¢ vsaksebi,
ne toliko zaradi let, kolikor zavoljo
mentalitete dojemanja zivljenjskih
pojavov Nered in zgodnja Zalost
Franza Slitza (Zvezna republika
Neméija) je film, posnet po predlogi
Thomasa Manna, in obravnava leta
neposredno po nemskem porazu v |.
svetovni vojni, konfuznost, katere

je bila delezna nacija, protislovja,
ekonomsko bedo, ponos in ponizanje,

realno spoznavanje pravegaobraza poraza

in napoved Zelje po revansizmu, kar
je privedlo na oblast naciste. To je
Studiozna slika epohe, podana skozi
prizmo umirjenega univerzitetnega
profesorja, ki ga je upodobil Martin
Held.

Vsekakor sodi med zapaZena dela na
festivalu tudi egiptovski film z
naslovom Lakota in izobilje avtorja
Henrija Barakata, v katerem je vidno
vlogo odigrala Faten Hamama (sicer
soproga Omara Sharifa in ena izmed
najboljsih egiptovskih dramskih
umetnic.)

Rezisar Barakat podaja v svojem filmu
sliko egiptovske druzbe na vasi z vsemi
njenimi protislovji in bedo. In cetudi
je to po zunanji fakturi érn,
pesimisti¢en film, nabit z grdim,

diha iz njega optimizem, ki je dolo¢e-
nemu ljudstvu v oporo v njegovem
vecnem boju za obstanek in golo
Zivljenje.

Na$ predstavnik Vrnitev odpisanih

na festivalu v Kairu ni imel kaj

iskati. Slab angleski prevod je film
diskvalificiral pri tistih, ki so mu

bili pripravljeni posvetiti pozornost.
Zato se je na sicer dobro organizirani
in obiskani tiskovni konferenci, ki je
sledila projekciji (prisostvovala

sta ji igralca Brajovic in Zlata
Numinagi¢) najmanj govorilo o samem
filmu, novinarje paje tembolj zanimalo,
kaj trenutno snemamo v Jugoslaviji.

V konkurenci kratkega filma je na$
predstavnik Kasabe Mirze Indrizo-
vica prejel prvo nagrado, Zlato
Nefertiti, in tako ohranil renome,
ki ga je nas kratki film delezen

v svetu.
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manifestacije

V pocastitev
Oktobra

sest sovjetskih filmov v Ljubljani

V okviru proslav velike oktobrske revolucije v glavnem mestu Slovenije, se je v ljubljanskih kinematogra-
fih Union in Vié zvrstilo od 7. do 13. novembra 3est filmskih del iz sovjetskih studijev. Prireditev je
omogocila Ljubljanska kulturna skupnost, v ¢asu prireditve pa je bila v Ljubljani tudi tri €lanska delega-
cija filmskih delavcev iz Sovjetske zveze. Ljubljanski gledalci, ki so se imeli v taksni obliki priloZnostno Ze
Sesti¢ zapored srecati s sovjetsko filmsko ustvarjalnostjo so videle sledeca dela:

Oklepnica Potemkin (Bronenosec Potemkin).

Slovesna predstavitev enega najveéjih filmov vseh
Casov. Proizvodnja: 1925. Slavni reZiser Sergej
Mihajlovi¢ Ejzenstjen se je s tem filmom, ki
ozivlja junijske dogodke 1905. leta na oklepnici
Potemkin, zapisal v zgodovino svetovne kinemato-
grafije.

Prva lastovka (Pervaja lastocka)

Prod.: Gruzija-film, 1976. Scenarij: Levan
Celidze. Rezija: Nana Mcelidze. Glavne vloge:
Dodo Abasidze, Vasiko Nadaraja in drugi. O ¢arlji-
va komedija o ustanovitvi nogometnega kluba na
prelomu stoletja. Film ponuja pisan spekter gru-
zijskih nastnosti: humor, veselje do zivljenja,
vztrajnost. . .

Nedokonéana pesem za mehanicni pianino

(Neokoné&ennaja pjesa dlja mehani¢eskogo pianino).

Prof.: Mosfilm, 1977. Scenarij: po delu ,,Plato-

nov’’ Cehova — Aleksandr Adabasjan in N. Mihalkov.

Rezija: Nikita Mihalkov. Glavne vlioge: Antonina
Suranova, Jelena Solovej, Jevgenija Glusenko in
drugi. PsiholoSka drama o ¢loveku srednjih

let v ¢asu, ko se v njem pojavi dvom o smislu
zivljenja. Grad Prix ,,ZLATA SKOLJKA"

San Sebastian 1977,

Ivan Grozni,

film-balet Jurija Grigorovica na glasbo Sergeja
Prokofjeva. Prod.: Mosfilm, 1976. Rezija: Vadim
Derbenov. Igrajo: Jurij Vladimirov, Natalija
Bessmertnova in drugi. Po baletu o ruskem carju
Ivanu Groznem, ki gajel. 1975 v Bol3oj Teatru
postavil J. Grigorovic, je reziser Derbenev posnel
spektakularen film.

Sirote (Podranki)

Prod.: Mosfilm, 1977. Scenarij

in rezija: Nikolaj Gubenko. Glavne vloge: Juozas
Budraitis, Georgi Burkov, Aleksandr Kaljagin,
Aljosa Cerstvov, Zanna Bolotova in drugi. Tretji
film znanega igralca in reziserja Gubenka govori

0 vojni, njenem vplivu in posledicah na otrosko psiho.

Uradni predstavnik sovjetske kinematografije na
letodnjem festivalu Cannes 1977!

Deteléka ne boli glava (Ne bolit golova u djatla)

Prod.: Lenfilm, 1976. Scenarij: Jurij Klepikov.
Rezija: Dinari Asanova. Glavne vloge: Sasa Zezljajev,
Dona Ciplakova, Sasa Bogdanov, Ira Obolskaja

in drugi. Ta film je poskus odkriti notranji svet
Stirinajstletnika, je ljubezenska zgodba dveh

mladih, v katerih se budi Zivljenje. O ba si Zelita
razumevanja odraslih, Zelita, da ju spoStujemo

in imamo radi.

Uradni predstavnik sovjetske kinematografije na
Berlinskem festivalu 1976

Melodije verijske éetrti (Melodii Verijskogo kvartala).

Prod.: Gruzija-film, 1974, Scenarij in rezija:
Georgij Sengelaja. Glasba: Georgij Cabadze. Igrajo:
Sofiko Ciaureli, lja Ninidze, Maja Kankava in
drugi.

V musicalu vodilnega gruzijskega reziserja Sengelaje

se srecamo s predrevolucionarnim Thilisijem in
njegovim bitjem v zgodbi o Vardo in vdovcu Pavlu.

Nedokoncana pesem za mehanicni pianino, reZija N. MihalkoV
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teorija

Filmsko delo,
semiologija, marksizem

V prvem delu tega teksta je zelel avtor doloéiti izhodi$€no tocko za plodnejsi dialog med obema v naslovu navedenima tipoma
filmskega in estetskega misljenja. Pri njunem soo&enju seveda ne more in ne sme priti do kak$ne poenostavljajote sinteze;

prej bi lahko rekli, da utegneta jasnejSa razdvojitev in izérpnejSa deskripcija razlik privesti do rezultata, pa najsi bo ta

e tako skromen. Bolj kot v prvem delu. ki ve¢idel obravnava semiologijo filma, skoraj povsem pa Se zanemarja problematiko
marksisti¢ nega obravnavanja filma, se bo to pokazalo v njegovih nadaljevanjih.

Janez Justin

Razumljivo je, da se ob tak3ni napovedi sprozi vrsta znanosti. Vendar se s to delitvijo ne skladajo

vpraSanj. Na primer: ¢emu pisati o teoriji, s katero izjave nekaterih semiologov (recimo znenega R.

se v slovenskem kulturnem prostoru domala nihée Barthesa), ¢eS da se semiologija lahko konstituira

ne ukvarja? Ali pa: zakaj je avtor izmed Stevilnih samo znotraj SirSe lingvisticne vede. A ¢e tu ne
pristopov k filmu izbral ravno tadva? Naj poskusim moremo najti trdnih tal, nedvomno lahk o najdemo prvo
najprej zavrniti prvi pomislek. Od odgovorov na oporo v pojmu znaka. Nesporno namreé je, da

nekatera teoretska vprasanja je v dolo¢eni meri semiologija obravnava filmsko delo kot znak (zrakovni
odvisna uspe$nost filmske kritike, o katere pomenu sistem), kot nekaj, kar govori in sporoca ter ima

in neogibnosti nihée ne dvomi. In ée bom vsaj zaradi tega znacilno strukturo: sveie oznacujoce
povrino spregovoril o zadregah, v katerih se je znala in svoje oznateno. |z tega skromnega konteksta
dologena teorija, bom morda posredno pojasnil tudi se da sklepati o filmski komunikaciji, obenem pa
kakega od objektivnih vzrokov za pomanjkanje se zastavlja vpraSanje o vsebini, posiljatelju in

tiste specifi¢ne filmske kritike, ki naj bi v njej sprejemniku sporocila. Nenadoma se znajdemo pred
nasla svojo podlago. Pa Se nekaj besed tistemu, vprasanjem o specifi¢nosti filmskega znaka in

ki bi morda raje videl, da bi na tem mestu govorili jezika. Da bi dologili to specifi¢nost, se moramo

o psiholodki, psihoanaliti¢ni, socioloski, najprej pomuditi pri naSem verbalnem, etniénem
fenomenolo3ki ali kaki drugi interpretaciji jeziku.

filmskega dela. SemioloSke analize filmskega gradiva,

ki jih po svetu opravljajo tuji avtorji, so postale Vemo, da,,nosimo v sebi’’ neko podzavestno jezikovno
ne le izredno Stevilne, temve¢ tudi strokovno in strukturo (sistem, la langue) poleg tega

terminolosko trdne. Hkrati z drugimi vrstami semio- »uoorabljamo’ dolo¢ene znake in kode. V konkretnem,
loSkega raziskovanja so dale razmeroma pomembne 2ivem” govoru (la parole) sporoéamo neko

rezultate. Njihov cilj je ¢imbolj izpopolniti lasten smiselno vsebino, kije del naSega dusevnega
instrumentarij in osvetliti znakovno naravo umetni- zivljenja. Ce zdaj za hip pozabimo na spornost

Skega filmskega dela. Kljub temu se zdi, da jih lahko razmerja med lingvistiko in semiologijo, lahk o

zelo koristno in neeklekti¢no dopolnijo tudi skupaj s francoskim teoretikom M. Dufrenom ugotovimo,
spoznanja marksisticne filozofije umetnosti. da smo pravkar identificirali osrednje semioloSko

polje. V njem vlada solidarnost med kodom in sporo-
&ilom. Kaksna pa je razlika med tem osrednjim poljem

Vendar drugi pomislek Se ni docela odstranjen. Ker in umetniskim — filmskim delom? Najprej je treba
gre tudi za odkrivanje moznosti, ki nam jih daje dologiti tisto semiolosko polje, ki je bolj

filmska estetika, je treba priznati, da se ta enostavno od lingvisti¢nega in potemtakem infraling-
pojem delno upira tej izbiri. Medtem ko je danes visti¢no. Ima lasten, zelo stabilen kod, in ravno
marksizem Ze precej razvil to disciplino, pa je tako predaja neko informacijo, ki pa je omejena
komajda verjetno, da bi mogli kaj takega trditi o in se ne razvije v sporocilo. Kot primer je moc¢
semiologiji. Ob tem pa nastaja $e nacelna zadrega. navesti semafor. V nasprotju z omenjenima ,,tipoma’
Za zdaj bi nemara lahko govorili le o semiotiéni sporocanja oziroma informiranja ima umetnisk o,
estetiki, in Se to le, e bi termin pomenil sleherno filmsko delo zelo nestabilen kod (ali pa ga celo
estetsko teorijo, ki razume umetnisko delo kot znak nima). Kljub temu ne moremo zanikati, da posreduje
oziroma kot poseben naéin sporoéanija, hkrati pa neko sporocilo; pomen dela je — ekspresija. S
izpolnjuje Se d odatne pogoje. taksno klasifikacijo se usmerjamo k tistim

problemom, ki povzro¢ajo semiclogiji najvecje tezave.

Semiologija filma obravnava svoj predmet kot jezik Verbalna govorica nastaja z zdruZevanjem glasov v

v SirSem pomenu te besede, torej kot govorico (v besede in besed v stavke (zelo poenostavljeno

izvirni terminologiji Saussurove struk turalne povedano); govorimo o njeni dvojni artikulaciji.
lingvistike gre za izraz le langage). Ker Nadeloma je to zdruZevanje tudi temeljna operacija
poudarja razlike med verbalnim in filmskim jezikom literarne umetnosti. Pri filmu so stvari malo bolj
oziroma govorom (la langue, la parole), nasploh zapletene. Temelj filmske govorice je nedvomno slika.

zavra¢a moznost, da bi delovala kot del lingivstiéne Njene interpretacije so razli¢ne. Filmska teoretika
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Christian Metz in Jean Mitry, na primer, izhajata

iz postavke, da je slika nekako skladna s stvarmi,

ki jih ,,predstavlja’, in tedaj njihov analogon

ter zato nima d osti skupnega z verbalnim znakom
(besedo). Za slednjega namre¢ vemo, da je njegovo

,, hotranje’’ razmerje med ¢utno substanco in
,.vsebino", med oznacéujocim in ozna¢enim, dolo¢eno
s konvencijo, da je torej v nekem smislu poljubno

in nemotivirano. Ce pa sprejmemo domnevo, da je
filmska slika analogon dolocene predstavljene
stvarnosti, potem je jasno, da je razmerje med njenim
oznacujocim in ozna¢enim motivirano. Mitry celo
sklepa, da filmska slika ni znak; kot analogon ne
more biti signifikativna; med dvema komponentama ni
prave ,razdalje": slika kaZe, kajti ona je

tisto, kar predstavlja. Toda navedeno sklepanje ni
nepomembno, nepric¢akovano nas namrec privede v
polozaj, iz katerega moramo priznati filmski sliki
nekak3no posebno, magi¢no, nerazresljivo mo¢g, ki
jo napravi za nekaj nadresniénega /surreel).

Vseh teh lastnosti filma sicer ne moremo zanikati,

o njih nam prica lastna izkudnja. Tako kot

pesniSka beseda ima tudi filmska slika zmoZnost,

da ,,poetizira’’. Vseeno pa je treba podvomiti o

tem, da lahko semiologija popolnoma brez zadrzkov
soglasa z zgornjo razlago, saj biji potem lahko
oc¢itali, da je nedosledna. Zadevo razjasni U. Eco, ki
najprej opozarja na nevarnost, ki si s privolitvijo

v iluzionizem filmske slike prezgodaj zapremo pot

v notranjost filmske govorice. Seveda so tako
Metzova in Mitryjeva opredelitev kot Ecovo opozo-
rilo vec¢idel metodoloSke narave, saj nam logicen
premislek pove, da samorazumljivost filmske slike
nikakor ni neizpodbitna. Pomen podobe kavboja na
konju je pa¢ nujno vezan na naso poprejSnjo perce-
ptivno ,,izSolanost’’. Vsekakor moramo poznati lik
¢loveka in lik konja, pa tudi ,,folklorne”

znacilnosti Divjega zahoda nam ne smejo biti povsem
tuje. Metz sam je zato predlozil tako reSitev:
upostevati je treba dve vrsti kodov, antropolosko-
kulturne, ki so povezani z naSim u¢enjem od rojstva
naprej, in tehni¢no bolj zapletene ter specializi-

rane, torej specifiéne filmske kode. Ecova zelo
natanéna definicija ikoniénega (slikovnega) znaka

se glasi: ,,Ikoni¢ni znaki nimajo lastnosti

predmeta, ki ga predstavljajo, temvec¢ na temelju
normalnih perceptivnih kodov reproducirajo nekatere
pogoje skupne percepcije in izbirajo tiste sti-
mulanse (potem ko so zavrgli vse druge), ki nam
omogocajo, da konstruiramo taks$no perceptivno
strukturo, ki bi na temelju kodov pridobljene izk u-
$nje dobila enak pomen dejanske izkudnje, denotirane
z ikoniénim znakom.”* Definicija je pomembna zato,
ker teoretsko pojasni tisto ,, dogajanje” v filmski
sliki, ki nas nedvoumno spomni na kulturno in
socialno sfero, obenem pa opiSe naravo gradiva,

ki je ,,na razpolago" specifi¢nim filmskim
ustvarjalnim postopkom.

Dejstvo, da film tece, v najveéji mozni meri

zavezuje vse njegove sestavine, sprico ¢esar nastaja
moznost za tako imenovano tretjo filmsko artikulacijo,
ki nedvomno ,,poglobi’ in ,,0obogati’ izraz. Toda
rezultat takSne neizogibne aplikacije spravlja

filmske postopke v novo in ¢ mocnejso odvisnost od
antropoloske sfere, kajti tudi filmska gesta, gibanje,
akcija imajo svoj kulturni kod in jih ni mogoce
zreducirati na nekakSen samoumevni analogon. Tega
nenadnega ,,odpiranja’’ filmskega dela in njegovega
vkljucevanja v mnogo SirSe prostore pa ne smemo vzeti
kot nakazovanje moznosti za kakrSnokoli marksisti¢no

raziskavo, saj gre le za raz3iritev semiolo3kega

polja na kulturne in socialne sisteme, oziroma za
tak3no izpopolnjeno semioloSko analizo, ki se ne
zadovolji le z notranjo strukturo dela. V tem smislu ne
daje semiologija nikakrine koncesije tradicionalnim
druzbenim vedam, temve¢ imamo opraviti le s konstitu-
tivnimi naceli same panoge. Marksisticna estetika

se sicer prav tako ne more omejiti na nekaksne
interne strukture, in ¢etudi podobno povezuje umet-
nisko (filmsko) delo z druzbenim okoljem, vendar te
niso njen (edini) predmet povezave med raznovrstnimi
znakovnimi sistemi ali pa celo kak posamezni sistem;
izhajati mora iz dialekti€énega negiranja teh sistemov,
toda o tem pozneje.

Priblizali smo se sicer problemu filmskega koda,
vendar do zdaj, treba je priznati, e nismo uspeli
odgovoriti na vpradanje o specifi¢nosti filmskega
znaka, o tistih njegovih lastnostih, ki ga locijo

od verbalnega znaka. Problem njegove notranje
strukture Se ni do konca razresen. Kljub sprejetemu
sklepu, da ne moremo govoriti o resni¢ni motiviranosti
relacije oznadujote — oznaceno znotraj filmske slike,
je mo¢ trditi tudi nasprotno. Zdi se, da vodi pot

do razjasnitve te dvoumnosti preko vprasanja o kodu.

Antropolosk o-kulturni kod, ki ga omenja Metz, je
razmeroma nestabilen. Ze tu torej lahko iS¢emo vzrok
za moznost razli¢nega tolmadenja iste slike. Se

bolj kot ta ,,primarni** filmski kod, so nezanesljivi

in nestabilni drugi. Na ,,fenomenoloSkem nivoju branja
filmskega teksta’ (Metzovi izrazi) so prisotni

Se osvetlitveni, barvni, perspektivni, montazni,
narativni, zvoéni (Sum, glas) in Se kak kod. Tudi te
mora potemtakem gledalec kljub njihovi ,,neposred nosti*’
neprestano odkrivati, s tem pa je dana tudi ze

podlaga za najrazliénejSe kritiSke in interpretativne
nesporazume, Temacna zastrtost slike ali barvna
medlost more imeti v doloéenem kontekstu docela druga-
¢en pomen kot v drugem. Filmska govorica kljub nekaterim
strukturalnim podobnostim z verbalno govorico nima
utrjene leksike. Prav tako je kombiniranje njenih

enot (sintaksa) v primeri z etniénim jezikom v nekem
smislu popolnoma poljubno. Spomnimo se $e enkrat
Dufrenove formule umetnidke (filmske) govorice:

kod je manj strog, sporocilo obstaja, pomen je —
ekspresija.

Problem kodifikacije filmskega dela je seveda izjemno
zapleten, hkrati pa je dovolj oéitno, da se mu

filmska teorija nikakor ne more izogniti. Zdi se,

da ima semioloska analiza zaradi svojega specifi¢nega
instrumentarija majhno prednost pri reSevanju tega
vprasanja, vsaj kar zadeva moZnosti za sistematizacijo
gradiva, za katero so nekatere druge teorije (recimo
psiholo3ka) dokaj prikrajsane. Ceprav so semioloske
koncepcije filmskega koda razliéne in bi zato kazalo
pregledati ve¢ kot samo eno, se bomo vendarle ustavili
samo pri Metzovi. Jedro vpraSanja se nam tako ne bo
izmaknilo.

Metz poudarja zlasti 0oZji pomen pojma kod, kar je
razvidno iz Ze navedenih primerov kodnih tipov
(osvetlitveni, barvni itd.). S tega stali$¢a ima potem
sleherno, 3e tako slabo ali plitvo filmsko delo (filmski
tekst) ve¢ kodov, njegova percepcija paje zdruzena z
vrsto hkrati potekajocih aktov dekodiranja. Vprasanje
pa je, kako se kodi sami artikuiirajo in kje se skrivajo
..,navodila’ za gledalca, ki zeli usvojiti ta ali oni

kod. V resnici gre nam (in Metzu) za problem konteksta.
Semiolog ne okleva, temveé takoj zatrdi, da kontekst,
ki ga iS¢emo, ni pretirano obseZen, saj ,,delujejo”’
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caan

kodi le znotraj nekaksnih ,,majhnih tekstov". Kod

je po njegovem dejansko omejena celota, ki jo ,,obliku-
jeta neka paradigmatika in neka sintagmatika, artikuli-
rani druga proti drugi*. Paradigmatika: proucevanje
paradigmatske (navpi¢ne) jezikovne osi, sistema medse-
bojno zamenljivih elementov, ki jih veZe princip
ekvivalence in v tekstu niso prisotni oziroma so
prisotni in absentia; sintagmatika: proucevanje
sintagmatske (vodoravne) osi, principov

kombiniranja elementov v tekstu (elementi so nujno
prisotni). Kategorije so semiolo3kega oziroma lingvi-
sti¢nega izvora (paralingvistiéne), zato ob njih

morda ostaja nerazlo¢en pravi namen tovrstnega
raziskovanja.

Dejansko se srecujemo z dvema mozZnostima semiolosk e
raziskave. Ta se lahko posveti konkretnim kodnim
strukturam tega ali onega filmskega izseka, inventari-
zira mozne nacine dekodiranja, izdela natanéno deskrip-
cijo sistema in sintagme v njuni konkretnosti. D ejavnost
bi bila izrazito praktiéna in bi se Se zanesljiveje

kot katera druga vrsta filmske teorije vkljucila v

tisto, kar imenuje Metz podroé&je kinematografskega

(le cinema). V skladu z drugo moZnostjo pa lahko pri¢ne
semiologija preucevati kodne, sintagmatsko paradigmat-
ske strukture kot take, se pravi zakone njihovega
funkcioniranja, specifi¢ne zmoznosti teh struktur

glede na dolo&eni (filmski) tip govorice. A &e
predpostavimo, da gre semiologiji vsaj za enakovredno
mesto ob drugih veljavnih metodah, ki se ne zadovoljijo
le zomejeno intervencijo v pragmatski sferi, na rela-

ciji film — gledalec, tedaj nam bo jasno, da se mora
naceloma opredeliti za drugo nalogo. Identificirati

mora vsa glavna distinktivna obeleZja, ki zagotavljajo
filmu samostojno mesto med umetnostmi.

Do sedaj smo le predpostavljali doloéeno ambicijo,

ki naj bijo izpri¢evala semioloska veda ob svojem
srecanju s filmskim delom. Christian Metz pa jo potrdi
takole: ,,Filma kot celovite strukture v tem trenutku
semiologija ni obvladala, toda ni& bolj ga niso obvladale
socialogija, psihologija ali estetika. Lahk o smo
prepric¢ani, da je semiologija prej sposobna uspesno
opraviti to nalogo, s pomocjo teh disciplin celo bolj
uspesno od njih samih . . ." Ali pa malce drugace:

. « - semiolo3ki navdih je edini, ki lahko v dolo-

c¢enem roku izpolni okvire povezanega in celovitega spo-
znanja o filmskem predmetu..."”

Sicer ni docela razvidno, kako naj bi si semiologija
pomagala z estetiko, ko pa je Metz sam na nekem
drugem mestu programsko zanikal operativno vrednost
glavnih kategorj ,,tradicionalne’ estetike (avtor,
ustvarjanje, delo). Resda je pri tej zavrnitvi mo¢
upostevati tudisto, da je v odklonilnem odnosu le do
metafizi¢no hipostaziranih kategorij, ne pa do slehernega
tovrstnega razpravljanja, toda ker nam Metz ne omeni,
na katero estetsko teorijo bi se njegova semiologija
vendarle mogla navezati, se je zdaj treba vprasati,

ali ne izhaja iz nacelnih postavk semiolo3ke vede tudi
zavrnitev tega kategorialnega aparata kot takega. Upam,
da se bomo v tem razmisljanju vsaj priblizali odgovoru
na zastavljeno vpraSanje.

V prvem delu smo se ze pomudili pri obeh oseh filmskega
sistema (paradigmatika, sintagmatika). Ce sledimo
razmi$ljanju Romana Jakobsona, kmalu ugotovimo, da se
prav v nac¢inu kombiniranja teh dveh osi kaze neka
bistvena razlika med literarnim — pesniSkim in filmskim

delom. Medtem ko je tako imenovana paradigmatizacija sin-
tagmatske osi oziroma prenos principa ekvivalence s
paradigmatske na sintagmatsko jezikovno os tako rek o¢
konstitutivno nacelo poezije, pa takSen postopek pri

filmu skorajda ni mogoé&. Ali z drugimi besedami, semiolog
(konkretno Metz) je preprican, da filmski tekst ne

. metaforizira”. Jakobson zasledi e najve¢ metafor v
Chaplinovih filmih, ki zaradi tega u¢inkujejo nekako
literarno. Film je ve¢idel metonimicen. A zato ni ni¢

manj umetniska vrsta, saj semiolog (tokrat R. Barthes)
opaza tudi to, da je v umetnosti predvsem sproblematizira-
na ,,normalna” struktura govorice, njen dualizem
(sintagma — sistem oz. paradigma); v njej je poruseno
ravnotezje, pa najsi se to zgodi z metaforizacijo ali

pa metonimizacijo. Barthes: ,,. . . kakor da je povezava
med estetskim in okvaro semanti¢nega sistema.”’
Semiologija je pred tezjo nalogo takrat, ko postane jasno,
da so filmske paradigme vendarle po svoje prisotne in

da skupaj z drugo osjo odlocajo o kodu, tako da se ta
,,odpira” navzven, proti drugim filmskim tekstom,

proti ... M. Dufrenne zapise: ,,Kod izraza doloceno

stanje prakse in estetske zavesti v danem trenutku
zgodovine.” Ceprav smo nekaj podobnega ugotovili Ze v
prvem delu, premislimo 3e o Francastelovem mnenju, da se
v dolo¢enem obdobju vzpostavijo soglasja med posameznimi
kodi, sporogili, umetnostmi, znanostmi, ideologijami.
Doloéen stil oziroma govorica definira civilizacijo

oziroma temeljno osebnost neke d obe. Vsekakor bi se z
navedenim morala strinjati tudi marksisti¢na filmska
estetika, Cepravno to staliS¢e predstavlja le eno od njenih
izhodis¢nih postavk. Metz pa se mora v tej toc¢ki principielno
omejiti: trdi, da bi bile filmske paradigme dejansko
prisotne tedaj, ko bi vse filmske tekste vzeli za en

sam veliki tekst. In nedvomno je tudi res, da bi gledalcu,

ki bi si uspel poprej ogledati ve¢ino filmov in velik

del, recimo, pokrajinskih prizorov v teh filmih, na dolocen
nacin osvetljena, obarvana itd. pokrajina v nekem
doloc¢enem filmu spregovorila mnogo jasneje kot pa tistemu,
ki je v svojem Zivljenju videl le malo filmskih del. Prvi

bi namrec¢ dosti laZe usvojil ustrezen kod: temnikasti rob
pokrajine bi mu napovedal blizajoco se katastrofo, njena
razdrapanost pa, recimo, skrajno zapletenost narativne
strukture. (Naj pripomnim, da tu ne gre za metafore.)
Ustrezna percepcija nekega filma je odvisna med drugim
tudisod $tevila filmov, ki smo jih ze videli. ,,Film

klice film,” pravi Dufrene.

Tako domisljena problematika pa opozarja na neko ne-
skladnost v Metzovi koncepciji koda., V mislih imam njegovo
razlocevanje med kodom v pravem

pomenu besede in tekstualnim

sistemom. Prvi je v nasprotju z drugim omejen na majhen
del filmskega gradiva (na majhen tekst, kot se izraza

Metz) in funkcionira znotraj avtonomnih izoliranih,
medsebojno zamenljivih sintagm. Razli¢ni kodi, razlaga
Metz dalje, so med seboj nevtralni, med njimi ni

nikakrinega boja za prevlado, temvec se le dopolnjujejo
(spet: narativni, osvetlitveni in drugi kodi). Metz pravi:
,.Nasprotno pa mi tukaj zagovarjamo tezo, da...
raznovrstnost moznih branj v najbolj izdelanih filmih ustreza
enakemu $tevilu tekstualnih sistemov, ne pa kodov.”
Tekstualni sistemi ustrezajo tedaj nivojem branja; Bergmano-
ve filme je mo¢ brati psihoanaliti¢no, politi¢no itd. Med
posameznimi ,,nivoji’ se razvija boj, med njimi delujejo
razdiralni ,,iredentizmi*’.

Lastnosti, ki jih Metz pripisuje kodu, so poglavitni razlog
za ocitek, katerega namenja njegovi teoriji J. A. Bizet.
Toda ta izhaja vedidel z ,,antilingvisti¢nih” staliS¢ in
utemeljuje svojo kritiko zlasti s trditvijo, da Metz in z

njim semiologija filma neprestano zamenjujeta jezikovno in
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estetsko instanco. Lahko domnevamo le, da je Bizetov sum
dokaj neupravicen, saj sama semiologija poudarja, daji je
film dostopen v glavnem le kot specificna govorica, ne pa
kot , jezikovni sistem v svoji estetski instanci”’. Vendar

tu Se ni ni¢esar gotovega.

Ce bi sprejeli Metzovo tezo o diskontinuiteti, na katero

naj bi naletela misel, ki se ukvarja s posameznimi sintagmami
filmskega teksta na eni in celotnim tekstualnim sistemom
filma na drugi strani, tedaj bi tudi sami zali v

protislovje s tistim, kar smo maloprej domislili. Kod

nastaja v medsebojni artikulaciji sintagmatske in
paradigmatske osi; paradigme neogibno povezujejo razliéne
filmske tekste; dejansko kaj hitro naletimo na pojem kulture,
filmske umetnosti kot take, ¢e Ze ne kar druzbe, civilizacije
in Se Gesa; in ¢e smo do sedaj sklepali tako, potem si ni
mogoce predstavljati, da bi se tekstualni sistemi konstitui-
rali dosti drugace — tudi oni so vselej strogo odvisni od
dolocenega tipa kulture, druzbe, civilizacije, in ta

enakost’’ izvora govori v prid tezi o kontinuiranem
razvoju”, ki poteka od najmanjSih kodnih struktur do
najvisjega nivoja, kjer nastaja sistem. V istem smislu je moé
zatrditi, da je kod tesno povezan s tekstualnim sistemom

in daju ne kaze siloma lo¢evati. Vendar vse to ni najpomem-
bnejse.

Iz-Metzove postavitve namrec izhaja sklep, da se resni¢na
filmska polisemija (moZnost razliénih ,,branj’) dejansko
uveljavlja le na ravni tekstualnih sistemov, torej na

ravni filma kot v sebi sklenjene celote. Isti avtor hkrati meni,
da je pojav d okaj redek in da ga srecamo le pri najboljsih
filmih. Zdaj se z vso mocjo zastavlja vprasanje, ali lahk o
Metz v trenutku, ko spregovori o filmski kvaliteti, o
polisemiji, ki naj bi se pojavljala na ravni sistema, 3e
zmerom zastopa svoje staliS¢e, da je semiologija filma
zZzmozna napredovati neodvisno od

uspedneje od, recimo, estetike,

oziromada se ji je treba v najslabSem primeru za kratek
cas povezati z njo, da bi tako potem laze d okazala samo-
stojnost svoje poti. Nikakor ni zanesljivo, da gre pri tem le
za kratkotrajno in miroljubno sre¢anje dveh razliénih
pristopov k filmskemu delu in ne tudi za spopad ,,iredenti-
zmov"’ ene ter druge strani. Se enkrat: polisemija nastopa
na ravni sistema. Kak3na je narava filmskega sistema? Od-
govor mora biti zanimiv za vsako filmsko teorijo, Se
posebej za semiologijo filma. Zakaj 7e ta veda obravnava
svoj predmet kot govorico, kot ,,jezik” v irSem pomenu
besede, paji gre hkrati tudi za film kot znakovni sistem,
za njegov jezik — sistem (la langue). Ali oblikuje

film tak3en sistem? Z odgovorom bo izginila nemara tudi
negotovost glede filmskega zakona.

Vrnimo se za hip k pesniski govorici. Mitry trdi, da pesniska
beseda ,,zaklinja” predmet, namesto da bi ga ,,pomenila”.
Podobno lahko ucinkuje tudi filmska slik a.

Denimo, da zapuséeni monokel doktorja

Smirnova v Krizarki Potemkin ne pomeni

samo tega, kar smo pravkar imenovali (denotirali), temve&
tudi poraz in trhlost nazadnjask ih sil. Najprej je treba
ugotoviti, da gre za takSen dvostopenjski sistem, kakrSnega
je opisal Ze Barthes. Oznacujoce in oznaceno ,,navadne’’
ikoniéne govorice prevzameta skupaj vlogo oznacujocega na
konotativhem nivoju. Razvije se omenjena konotacija. Mitry
govori raje o simboli¢nosti tega prizora in pri tem poudarja,
da simboli¢ni odnos med sliko monokla

in ,,trhlostjo nazadnjaskih sil”’ ni utrjen

s konvencijo, temvec je motiviran.

Motivacija prihaja po njegovem odtod, ker je filmsko delo
samo sebi svoj jezik — sistem (la langue). Misel seveda
ni nova, saj jo sre¢amo pri razli¢nih avtorjih {recimo pri

Della Volpeju, ko razvija tezo o organiéni semanti&ni
kontekstualnosti, ki jo je po njegovem mo¢ aplicirati tudi

na filmsko delo). Podrobneje jo razéleni Dufrene, ki

najprej povzame Mitryjevo misel, nato pa sklep, da pri filmu

ne obstaja popoln jezik — sistem (kot velja to za verbalno
govorico), temvec se sistem pojavi Sele tedaj, ko je delo

Ze napravljeno oziroma izgotovljeno. Takrat namre¢ obéutimo,
da filmu ne moremo nicesar odvzeti ali dodati, ne da bi

hkrati porusili obcutljiva notranja razmerja. Kar

bi lingvist in semiolog imenovala filmska konotacija, je

pri fenomenologu Dufrenu ekspresija. Definirana je kot tisti
smisel estetskega predmeta, ki odpravi razdaljo in poljubnost
med oznacujo¢im in oznacenim dvostopenjskega ekspresivnega
— konotativnega sistema. Smisel postane totalno imanenten
cutnemu. Ekspresijo dojemamo neposredno, éeprav jo neogibno
mediatizira kultura.

Film in z njim njegov avtor sta vezana na dolocen kulturni
(kinematografski) sistem — jezik, Se preden film postane delo,
torej Se preden je izgotovljen. Avtor najprej naleti na jezik
drugih filmov. Tudi gledalec, ki ho¢e doZiveti estetsko
izkudnjo, se temu ne more izogniti.

Vendar avtorja ta ,,priuéeni’’ jezik ne utesnjuje. Potem ko

se seznani z neko kodificirano sintagmatsko formo (sintakso),
se svobodno odlo¢i za sintagmatsko formo lastnega dela. Tako
reko¢, ,,naprti*’ si izbrano sintakso, to pa je seveda izrazito
individualno in svobodno dejanje. Ustvari enkraten, neponov-
ljiv, samo zanj znacilen govor (idiolekt, la parole).

Sele na tej ravni je mo¢ zaceti iskati sporoéilo filmskega

dela.

Zdaj lahko sklepamo o naslednjem: samo kotdelo kot

nekaj izgotovljenega, ima film znacilnosti jezikovnega
sistema, samo tedaj (post factum), ko je gledalcu ,,na
razpolago' kot estetski predmet (kar je nedvomno vezano na
nekatere tehni¢ne pogoje, ki jih zahteva predvajanje), lahko
govorimo o njegovih homologijah z jezik ovnim sistemom
verbalne govorice; Sele takrat postane ustrezen predmet
semioloSke analize, saj je semiologija veda o znakovnih siste-
mih. Toda prav kot delo in kot sistem je film nujno tudi
individualen in ustvarjalen govor, v katerem se uveljavljajo
Stevilne konotacije (ekspresije). Govor injezik sta v filmu
pravzaprav identicna. Protislovje se kaze v tem, da semiologija
sicer mora obravnavati film ravno kot delo in sistem, hkrati
pa ji je v tej vlogi nedostopen. Sama namreé ugotavlja, da se
ji individualni govor neprestano izmika, tako daje vedinoma
zunaj njenega dosega.

Zdaj bi morala semiologija filma ponovno premisliti in
natancneje opredeliti dejanski predmet svojega raziskovanja,
¢esar pa v tem kontekstu ni storila. Po drugi strani bi

morala filmska estetika, e posebej njena marksistiéna
varianta, dolociti svoja razmerja do rezultatov semioloskih
analiz, pri éemer naceloma ne bi smele zavradati moZnosti
tistega neeklekticnega medsebojnega dopolnjevanja, ki smo ga
omenili na zacetku. Seveda vsa ta vpraSanja Ze presegajo
okvir pricujocega zapisa. Naj poskusim le $e na kratko oznaditi
izhodisce za premislek o vlogi marksisti¢nega pristopa k
filmu. V nakazanem kontekstu sprejema ta misel filmsko
delo zlasti kot ustvarjalni ,,govor, in ne da bi ga

zreducirala na njegovo komunikativno funkcijo, se mu mora
posvetiti kot svojevrstnemu rezultatu ¢lovekove umetniske
prakse, ki je vdvosmernem funkeijskem odnosu do druzbe

in zato relativno avtonomen del druZzbene totalitete.

Nadaljevanje v naslednji Stevilki
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Biti
filmski kritik

Pauline Kael

O Pauline Kael se govori v super-
lativih. Vznemirja nas s svojimi
knjigami (I LOST IT AT THE :
MOVIES, KISS KISS BANG BANG,
GOING STEADY, CITIZAN KANE
BOOK, DEEPER IN THE MOVIES).

Bralci in recenzorji so si enotni,
ko govorijo o njej, kot o velikem
kritiku. Njeno pisanje je
strokovno, bogato, globoko in
referencialno. Kealova ne govori
samo kot profesionalni poznavalec
filma, ali s pozicij estetske
odgovornosti, temveé predvsem iz
subtilne osvei&enosti o vlogi, ki

jo ima film v nasem Zivljenju in
kulturi — o celem sklopu stvari
okrog kinematografije na nacin, ki
je radoZiv in odlogen. Zato nam je
ta gospa v letih, vieé z vso

svojo lucidnostjo in Sarmom
dame, zlasti pa kolegice, katere
pisanje spostujemo, &eprav so nam
po letih in direktnih ob&utjih
intelektualne radovednosti bliZji
nekateri mlajsi kritiki, katerih
pisanja in znanja so sodobnejsa.

Pa vendar smo se hoteli Kaelovi
oddolziti tudi iz pozornosti do
generacije slovenskih kolegic,
ki Ze dolga leta pisejo.

Pauline Kael je kritik v ¢asopisu
New Yorker, letos pa je bila
€lanica Zirije festivalav
Cannesu. Ob tej priliki je nastal
njen tekst ,,Biti filmski kritik*.

Na farmah severne Kalifornije, kjer
sem se rodila (1919), razen v

Soli ni bilo gledaliskih predstav,
bile pa so filmske. To se je

seveda dogajalo pred pojavom
televizije, ko je Se radio
predstavljal veliko novost. Moji
bratje so skonstruirali radijski
aparat — mislim, da so ga imenovali
detektor — toda to se nam je zdelo
prozai¢no v primerjavi z vesolj-
stvom, ki nam ga je odkrival kino v
bliznjem mestu. Potem smo se
preselili v San Francisco. Bila

sem Se majhna, toda ker sem bila v
Stevilni druzini najmlajsa, sem
spremljala starSe ter brate ali

sestre vsakokrat, ko so sli v kino.

Sele ko sem se vpisala na
kalifornijsko univerzo (filozofija),
sem odkrila, da imam mnogo vegji
spomin za filme, kot veé¢ina mojih
tovariev. Vedno sem rada govorila
o filmih s svojo druzino in s
prijatelji, a tokrat sem se zavedla,
koliko pomembnejse je to bilo zame
kot zanje. Do podrobnosti sem se
lahko spomnila kaj sem videla v
starosti Stiri ali pet let, ko sem
sedela starSem na kolenih, oni pa so
mislili, da spim. Zaradi tega sem

na univerzi imela tezave s fanti.
Tedaj so dekleta vodili v kino in

od njih pri¢akovali, da bodo
zadovoljne — ne pozabite, da so bile
povabljene. Ko sem zacela
razpravljati, so se fantje, s

katerimi sem $la, vCasih zaceli
jeziti; ce sem se preve¢ navdusila,
je to postalo neprijetno. Zelo dobro
se spomnim komedije bratov Ritz,
Kentucky Moonshine. Tako glasno
sem se smejala, da mi je prijatel]
(kasneje je postal sodnik) dejal,

da me ne bo nikoli ve¢ peljal ven.
Prekinila sva najino razmerje in
nasla sem drugega ,,boy frienda”,
ki je bil skoraj tako nor na film

kot jaz.

Kasneje sem delala z Jamesom

Broughtonom in Frankom Stauffache-

rjiem v San Franciscu. Snemali smo
eksperimentalne filme, toda z
rezultati nisem bila zadovoljna in
nisem hotela, da bi se moje ime
pojavljalo v Spici. V zacetku
petdesetih let sem zacela pisati
filmske kritike za lokalne
radijske postaje in objavljati v
filmskih in literarnih revijah, kot
so City Lights, Partisan

Review in britanski Sight

and Sound. A morala sem skrbeti
za otroka in da bi se laze prezi-
vljala, sem postala lastnik in
direktor kina. Pet let sem

izbirala program dveh med seboj
povezanih dvoran, specializiranih
za umetnisSke in eksperimentalne
filme. Formula je imela naravnost
fenomenalen uspeh, tako da se je
nato pojavil cel val takoimenova-
nih ,,twin art house"’.

1960. me je zalostila misel, da ne
bom mogla znova pisati. Opustila
sem posle in zacela znova
pripravljati oddaje in ¢lanke.
1965., po moji prvi knjigi | lost

it at the Movies, so mi konéno
ponudili delo v New Yorku, kamor
sem se preselila. Prvi¢ sem se
lahko prezivljala kot filmski

kritik: prej sem vedno morala
hkrati delati kaj drugega, pisala
sem ponoc¢i. Rezultat — ostala sem
ena tistih, ki ¢e¢kajo ponoéi.

V zacetku mi je v New Yorku trda
predla. Bralci revij z veliko
naklado niso bili navajeni mojih
analiti¢nih, zelo natanénih

kritik. Obéutila sem tudi neznanski
pritisk filmskih druzb, katerih
reklamni prispevek je bil zelo
pomemben. Polozaj se je Se
poslab3al, ko je skupina, ki je
nadzorovala revije, zacela nadzoro-
vati tudi druzbe. Toda ravno takrat
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sem nadla sluzbo pri New

Y orkerju, ki je neodvisen

¢asopis, pri katerem so vedno
odklanjali kakrienkoli vpliv
oglasevalcev na urednisko delo.
Mogoce se je zaradi mene ¢asopis
odrekel reklamam filmskih druzb, a
direktor publikacij, William Shawn,
mi tega nikoli ni oéital.

V ZdruZenih drzavah filmske druzbe
organizirajo projekcije za novi-
narje, ki jih najbolj zanimajo.
Kolikor je le mogoce, se izogibam
tovrstnim uslugam, hodim v
dvorane kot vsi ostali gledalci ali

na obicajne projekcije za tisk. Zelo
rada grem v kino zveder, in ce je
mogoce, s prijatelji. Po naravi sem
druZabna in zdi se mi nekoliko
nenormalno, iti v kino sam ali ko

je lepo vreme. Kako piSem? S
svinénikom. Doma, v mestecu v
Massachusettsu. V New York pridem
trikrat tedensko, da vidim filme.

Kako prides k ,,New Yorkerju"

V desetih letih, odkar piSem za
New Yorker, se je ameriski film zelo
spremenil. Prvi film, o katerem sem
pisala, je bil Bonnie and Clyde.

To je bilo za novinarja zelo
razburljivo obdobje. V filmu je bilo
cutiti odmev spremembe mentalitete,
ki sta jo sprozila vietnamska

vojna in odkritja o Watergateu.
Deziluzije in obup so se polagoma
polastili filmov ob koncu
Sestdesetih let, epiéni optimizem
westernov in akcijskih filmov je
izginil. Reziserji, ki govorijo o
senzibilnosti danasnjih Americanov,
s svojimi deli razkrivajo druzbene
napetosti — to so reziserji kot
Francis Coppola, Robert Altman,
Martin Scorcese. Celo komedije ne
obravnavajo ve¢ tem, kako zasluziti
ali kako uspeti, ampak kako se
izvleci iz iracionalnih situacij, v
katerih se lahko znajdemo. To je
izhodis¢e za Woodija Allena Mela
Brooksa, Paula Mazurskyja in druge.

Ce primerjamo velike uspenice
izpred dvajsetih let — kot je na
primer White Christmas (Beli
bozié) Michaela Curtisa — z
danasnjimi, nas najbolj preseneti
prevlada protestantske etike v
starih ameriskih filmih. Junak je
bil dober, izpopolnjiv, in njegova
krepost je zmagovala. Sedaj so
junaki pogosto pasivni, zmedeni in
raztreseni. Med najpomembnejSimi
filmskimi ustvarjalci so mnogi
katoliskega nazora (Coppola, Altman,
Brian de Palma) Vzgojeni so bili

v ideji greha in morda z ob&utkom,
da se stvari ne bodo tako izboljsale,
kot govorijo. S te strani so njihovi

filmi po duhu 3e bolj evropski kot
filmi prej3njih generacij.

Novi reziserji nas lahko zelo pri-
zadenejo. Uporabljajo elemente
rituala in poezije, v svoje filme
vloZijo mnogo strasti in samih sebe.
Tehniénega mojstrstva najbolj
dognanih stvaritev niso izgubili,
dodali pa so mu novo bogastvo. Filmi
kot Mean Streets, (Glavna ulica)
John Mac Cabe, Boter |1, Taksist,
mrtvaska komedija Carrie,
Nashville, in filmi Stevena
Spielberga, vkljuéno z Zrelom,

so vse bolj nabiti z osebnimi do-
zivetji. Oblikujejo se s kinemato-
grafsko energijo in izvirno vizijo
njihovih avtorjev.

Mozno je, da gledalci z nestrpnost-
jo pricakujejo filmskih kritik,
kajti film je postal s svojo
cutnostjo in liricnostjo tako
vznemirljiv, da hoc¢ejo izvedeti,

¢e so bili tudi drugi tako

prizadeti kot oni. Nek zaloznik mi
je dejal, da potem, ko je videl
Botra Il, ni mogel zaspati, vrgel

se je na porocila o filmu, da bi
izvedel, ¢e je bil 3e kdo drug tako
pretresen, in tudi zato, da bi si
pojasnil svoja lastna custva.

Ljudje so drugace reagirali ob
Zvezdni cesti Lea Mac Lareya ali
Velikem prehodu Kinga Vidorja.
Novi ameriski reziserji in Evropejci
kot Bertolucci s Konformistom

in Zadnjim tangom v Parizu

na dolo¢en nac¢in odgovarjajo za
to popolno vklju¢enost obginstva,
ki se je nekoc¢ pojavila ob velikih
nemih filmih. Nekateri se sedaj
skoraj bojijo iti v kino. A priori
odklanjajo obéutja, ki jih morda ne
bi mogli obvladati, raje imajo
banalnost ¢istega veselja v
Bratrancu sestriéni (Cousin
cousine) kot Sok v Mean Streets.

V kinematografiji Zdruzenih drzav
verjetno 3e nikoli ni bilo toliko
talentov. Ob tistih, ki sem jih
omenila, so reZiserji kot Hal Ashby,
Michael Ritchie, Sam Peckinpah,
Irvin Kershner, in scenaristi kot
Robert Towne in Alvin Sargent, A
producenti verjetno Se nikoli niso
bili tako nesposobni. Struktura
filmske industrije se je

razpustila do take mere, da
industrije sploh ni veé.

Zakaj producenti
ne opravljajo svojega poklica

Celo v Hollywoodu zelo malo ljudi
pozna imena odgovornih v studijih.
Ker jih veliki Sahisti stalno
premescajo, ne ostanejo na istem
kraju ve¢ ko leto ali dve. Nimajo

torej ¢asa, da bi se izuéili svojega
poklica, ne delajo naértov za
prihodnost, ker ne bi imeli ¢asa, da
bi se z njimi okoristili. Ker se
zavedajo, da bi napaka lahko uniéila
kariero, tvegajo z vse manjsim
Stevilom filmov. Pogosto potem,
ko so film dokon¢ali, vanj ne
zaupajo vet in ni¢ ne storijo za
njegovo promocijo. Mnogih filmov
sploh ni mogoce videti, ker
distribucijske druzbe ne vedo,
kako naj jih posljejo na trzisce.
Veterani pa mislijo, da je njihovo
delo koncano, brz ko podpisejo
pogodbo, pogodbo, ki navadno
temelji na zvezdniStvu, imenu
reziserja in ,,ideji"’. Podrejeni

pri ustreznih sluzbah e vedno
lahko opozorijo na to ali ono
slabost scenarija, vendar se
odgovorni za pogodbe le zaradi
tega redkokdaj vznemirjajo.

Toda kak3ne moznosti ima film, ki
ni narejen na podlagi dobre
snemalne knjige? Celo veliki
filmski ustvarjalci potrebujejo
solidne scenarije. Pri drugo ali
tretjerazrednih reziserjih razlika
med popolnoma zanié filmom in
nekoliko zanimivej$im izhaja
skoraj vedno iz scenarija. Veliki
filmi krepijo naSo vero v filmsko
umetnost. Toda dopadljiv,
pomirjujo¢ film, bo zelo pogosto
uspeSen. Ni treba biti genialen,

da postreZe$ s skromnimi radostmi
zabavnih in dobro narejenih filmov.
To ne zahteva ve¢ kot organizacijo,
instinkt ter potrpljenje in
inteligenco. Te bi morali produ-
centi imeti, tega primanjkuje v
obdobiju, ko je film v rokah
trgovcev.

V ZdruZenih drzavah le redki
najboljsi pisatelji piSejo
scenarije, Ceprav bi na splo$no
to Zeleli. Resen handicap je, da
poslovni mozje pus¢ajo ob strani
pisce, ki so v preteklosti delali
pri filmu. Mladi scenaristi, ki so
pravkar prisli iz filmskih 3ol, se
radi naslanjajo na stare predloge.
Ne prinasajo nikakrsnih novosti,
zadovoljujejo se s poznavanjem
mojstrovin, natanko tako, kot se
to Ze ves ¢as dogaja na televiziji.
Ce upostevamo oblast velikih
druzb nad pomembnimi studiji in
bojazljivost odgovornih, kaze, da
ne moremo pri¢akovati njihove
ponovne ozivitve in razcveta.
Verjetno se v najboljSem primeru
lahko zgodi, da bodo mladi
producenti in ustvarjalci sami,
zdruzeni v skupin’ :ah okrog
Coppole in Altmana, prevzeli
oblast v svoje roke. Prevedel in

priredil Brane Kovié
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Delovne naloge in programska zasnova
sekcije filmskih kritikov in publicistov

pri DSFD

Na pobudo upravnega odbora Drustva slovenskih filmskih delavcev je bil 2. novembra 1977 izredni odéni zbor Selekcije filmskih
kritikov in publicistov, na katerem so bila sprejeta Pravila sekcije (statutarni dokument usklajen s statutom ter dokument
DSFD) v katerem je za¢rtana osnovna programska zasnova delovanja organiziranega selovenskega pisanja o filmu in televiziji.
Obéni zbor je razresil dolZnosti dosedanjo predsednico MiSo Gréar in za novega predsednika izvolil Toneta Freliha. V izvrini
odbor selekcije pa 3e Viktorja Konjarja (tajnik) in &lane Nevo Muzi&, Silvana Furlana ter Majdo Knap.

Osmisljeno delovanje sekcije filmskih
kritikov in publicistov pri D rustvu
slovenskih filmskih delavcev bi
moralo — ob izhodi$¢u, da je osnovna
aktivnost ¢lanov sekcije vsestranska
in strokovno kriti¢na refleksija
domacde in tuje filmske ter tele-
vizijske ustvarjalnosti —

zajemati realizacijo naslednjih
programskih oziroma akcijskih
sklopov:

1

Nacrtno skrb za raven oziroma profil
.filmskega kritika”, in sicer tako,

da bi sekcija posvecala pozornost
slehernemu posamezniku, vkljuéenemu v
njen sestav. Nujni sestavni deli te
aktivnosti bodo: a) dologanje
kriterijev za status filmskega

kritika oziroma publicista; b) pro-
gramirano dopolnilno izobrazevanje
posameznikov; ¢) naértno organiziran-
je posamiénih Studijskih oblik, kot

so seminarji, predavanja in odprte
razprave.

2

Programiranje in organiziranje bodisi
splo3nih bodisi specializiranih
posvetovanj, ki zadevajo kljuéne prob-
lemske sklope filma in televizije.

V sestav tovrstnih manifestacij nujno
sodijo tudi interdisciplinirane pove-
zave med filmskimi knjizevnimi, gleda-
liskimi, likovnimi in drugimi
kulturnimi delavci ter Se posebej
kritiki oziroma publicisti, kar je Se
posebej naravna potreba filmskega in
televizijskega medija.

3

Stalno analiziranje vsebine, nac¢inov
in moznosti pisanja o filmskem in
televizijskem dogajanju v posameznih
sredstvih javnega obve$c¢anja. Smisel
take analize bo seveda v neposrednem
angaziranju sekcije, da v ¢asopisih,
revijah, na radiu in na televiziji

uveljavi svoja spoznanja in svoje

zamisli in s tem organizirano skrbi

za strokovnost, angaziranost in
kvaliteto filmskih in televizij-

skih kritik ter pisanja o vseh prob-
lemih s filmskega oziroma televizijskega
podrocja.

4

Programiranje pisanja in sodelovanja pri
izdajanju knjig, ki zadevajo filmsko ali
televizijsko estetiko oziroma njun
ustvarjalni razvoj. Sekcija bo morala
delovati kot organizirani spodbujeva-
lec tovrstnega pisanja, pri Gemer bo
posebnega pomena tudi njen delez pri
urejanju moznosti in pogojev za
tovrstno $tudijsko in publicistiéno
delovanje, saj se mu za zdaj nih¢e izmed
slovenskih filmskih kritikov ne more
posvecati zbrano in nacértno.

5

Ak tivno soudelezbo pri oblikovanju
nacrtov in realizacije domacega filmske-
ga in televizijskega repertoarja.

Filmska in televizijska kritika sta se
doslej ustvarjalnosti posvecala v glavnem
samo post festum, nujen pa bi bil njen
angazma tudi v fazi ustvarjalnih priprav.

V ta namen bi si morala sekcija zagoto-
viti stalna delegatska mesta v pro-
gramskem svetu Viba filma ter v pro-
gramskem svetu televizije, posebej Se v
sosvetu njene tekoce dramske produkcije
in filmske redakcije. Na ta nacin bi

bila sekcija neposredno vkljuéena v
razprave, ki zadevajo celotni
programsko-ustvarjalni proces.

6

Sooblikovanje in soodlo¢anje o
domacem

kinematografskem sporedu. V ta namen
bi morala sekcija imeti svojega dele-
gata tako v distribucijskem kot tudi v
vecjih kinematografskih podjetjih.

7

Aktivno organizacijsko, predvsem reper-
toarno sodelovanje pri uveljavljanju
posameznih oblik filmskega gledali3¢a
ter drugih filmskovzgojnih cik lusov.
Sekcija se bo morala angaZirati kot
nosilka repertoarnega izbora filmov za
te namene, skrbeti pa bo morala tudi za
objavljanje ustreznih razlag izbranih
filmov ter za sklenjeno organiziranje
strokovno vodenih pogovorov

po posameznih projekcijah.

8

Neposredno programsko

delovanje v okviru

slovenskega filmskega muzeja, arhiva in
knjiznice. Filmski muzej je pomemben,
Ceravno zdale¢ premalo

izrabljen dejavnik

za Sirjenje in uveljavljanje filmske
kulture na Slovenskem. Sekcija si bo
morala prizadevati za osmislitev in
nacrtno kontinuiranost njegovih akeij,
kot so razstave, Studijsko obdelovanje
zbranega gradiva in objavljanje izdela-
nih Studij, plasma informacij, povezova-
nje dela s sorodnimi institucijami in
kar je Se podobnega.

Povezava s filmskim oddelkom Akademije
za gledaliice, radio, film in televizijo,
kjer se Sola tako kreativni kot publici-
stiéni filmsko-televizijski podmladek.
Posebej pomembno bo redno sooéanje
sekcije s filmskim delom, ki ga reali-
zirajo Studentje Akademije, v ni¢ manjsi
meri pa tudi priporo¢anje vsebine in
smotrov posameznih Studijskih nalog, ki
jih bodo¢i filmski ali televizijski re-
Ziserji oziroma dramaturgi piSejo v okviru
svojih seminarjev.

10

Naé&rtni transfer informacij in spoznanj
od nas na tuje in iz tujine k nam. Gre za
organizirane oblike prezentiranja naSe
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filmske oziroma televizijske izkusnje
ter nadih dosezkov tujim reprezentan-
tom filmskega dogajanja (3e posebej
filmskim publicistom) na eni — ter

za enako organizirane oblike prinasa-
nja tujih izkusenj ali dosezkov k nam,
na drugi strani. Poudarek velja pojmu
organiziranost, saj so bila dosedanja
pota filmskega transfera bolj ali

manj spontana, zasebna, vsekakor pa
premalo nacrtna. To Se posebej

velja za udelezevanje slovenskih
filmskih kritikov na posameznih tujih
festivalih — ter zlasti za vsebino,

vrednost in smotre takega udeleZevanja.

Sekcija bo morala organizirati
nacrtno udeleZevanje svojih ¢lanov
na posameznih festivalih ali
podobnih filmsko-televizijskih
manifestacijah, skrbeti za priprave

in koordiniranost posameznih obiskov,
preverjati njihove rezultate preko
ustreznih porocil, 3e posebej
pomembno pa bo na¢rtno — ne sponta-
no ali zasebno — povezovanje s centri
filmske ustvarjalnosti doma in na
tujem, torej z organizacijami,
institucijami in ustreznimi zdruzenji
filmskih publicistov. Ti in taki stiki
so za zdaj bolj nakljuéni kot

nac¢rtni. Sestavni del tako organizi-
zirane aktivnosti bo morala biti tudi
sistemati¢na informiranost javnosti o
dogajanjih v svetu filmske in televizij-
ske ustvarjalnosti, njegove estetike

in njegove rganiziranosti.

neznani

Kitajska

skozi risane filme

Toni Gomiscek

éeprav smo v zadnjem casu pria prave
invazije proizvodov iz Ljudske
republike Kitajske na ,,zahodno”
trzidce in lahko sproti spremljamo
dogodke na Kitajskem preko ¢asopis-
nih, radijskih in televizijskih
porocil, vemo o tej ve¢ ko osemsto-
milijonski drzavi bore malo. Sk oraj
trideset let po dokonéni zmagi
kitajske revolucije in narodnoosvo-
bodilne vojne (1959), je ta drzava
Se vedno velika in nerazreiljiva
uganka za ves svet. To uganko
zapletajo tako Kitajci sami, ki le
redko odpro vrata kamnitega zidu
senzacij Zeljnim sodobnim
misijonarjem evropske civilizacije,
novinarjem, kot tudi vesti s
Kitajske, ki se le rekokdaj odrecejo
telegrafskemu stilu porocanja in ki
ne analizirajo pojavov v drzavi, ki
na specifi¢en nacin v zelo specifi-
¢nih pogojih gradi povsem novo
obliko druzbe. O kitajski stvarnosti
pa lahko vsaj malo izvemo z analizo
njihovih risanih filmov, ki jih
obc¢asno.lahko vidimo na specializi-
ranih festivalih v Zagrebu,
Annecyju, Cannesu, . . PricujocCe
razmisljanje o Kitajskije torej
poizkus analize sedanjosti dolocene
drzave skozi njene risane filme,
njihovo vsebino in tehniko.

Kratka zgodovina

Prvi zacetki risanega filma na Kita-
jskem so vezani na animacijo,
namenjeno ekonomski propagandi, in
segajo v leto 1924, v Sanghaj, ki

je Se vedno center ,,visoke Sole”’
animiranega filma. Do leta 1940
je bilo animiranih kakih dvajset
filmov, ki so stilsko nekje med
Disneyem inizroc¢ilom kitajske
upodabljajote umetnosti (uporaba
akvarelov, bogatega dekora, senc
kot likov, papirnatih izrezljank).
Po zmagi revolucije se je povecala
produkcija, ki je vsebinsko sledila

dotedanji, predrevolucionarni.

V drugi polivici petdesetih let, v
¢asu kolektivizacije kot prvega
izmed veéjih posegov k odpravljanju
razredne neenakosti, pa je zacela
nova morala prodirati tudi v svet
risanega filma in ostale oblike
umetnosti. Vendar je bil ta proces
pocasen: Ji Ksinova 3Sola je $e vedno
ustvarjala filme z ,,dobro’’ bur-
Zoazno moralo, ki prevzame v svetu
otroStva pojavno obliko boy-sco-
utizma. Tako so bile, na primer,
pogoste zgodbe o

otrokih, postenih najditeljih
denarnic, ki i5¢ejo lastnika
izgubljenega simbola privatne
lastnine, da bi mu vrnili ,,njegovo’’,
ali pa risani filmi tipa ,,Zakaj je
vran érn? **, ki iScejo vzroke tega
naravnega dejstva v krsitvi
katoliSko-protestantskih pravil

in norm druzbe me$¢anskega tipa.
|z tega obdobja naj omenim 3e
risani film ,, Trije glavaci iS¢ejo
svojo mamo”, ki bi ga lahko,
obremenjeni z zahodnimi kriteriji
ocenjevanja vsebine, oznacili k ot
..politicno nedolznega, vrednega
samega mojstra Disneya.

Sestdeseta leta so bila za K itajsko
leta Stevilnih preizku$enj: Sovjeti
sozaceli gospodarski in politicni
pritisk, sledilo si je nekaj
zapovrstnih slabih letin in naravnih
katastrof, revolucija je presla v
novo fazo konsolidacije in nujne
odprave negativnih pojavov (veliki
skok naprej, boj proti sovjetskemu
revizionizmu, kulturna revoiucija
1966—69). Tudi risanemu filmu je
bilo potrebno dati novo vsebino,
odreSeno vsega nekitajskega,
sovjetskega, evazionisticnega. Ta
proces, Ki se je zacel z ,,Ginsengo-
vim duhom”, je dosegel vrh z
,.Malima stepskima deklicama” in
Malim trobentacem’’ (slednji je bil
1973. leta prikazan na festivalu
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v Zagrebu) ; tu mislimo seveda le na
filme, ki so jih kitajske oblasti
namenile prikazovati v tujini.

Vsebina

,,Ginsengov duh predstavlja
adaptacijo zgodbe iz ljudske
mitologije in je Se zelo, Ceprav
nerigorozno, moralizatorski:

decek— sirota, prodan zemljiskemu
bogatasu, postane njegov suZenj.
Gospodar ga karseda izkoris¢a in
pretepa, dokler ne dobi decek
zaveznika, ginsengov duh, s pomocjo
katerega se z lahkoto upre in bori
proti krajevnemu tiranu. Nastopajoci
liki so vzeti iz kmetskega okolja,
zaveznik izkoriS¢enemu pa je Se
vedno neka metafizi¢na sila (duh tudi
pri nas znane rastline ginseng, ki

ima baje ¢udezne lastnosti) in ne
Siroke mnozice izkoris¢anih same.

,Mali stepski deklici* predstavlja-
ta neke vrste predhodnico proletar-
ske kulturne revolucije, ki je za
nekaj casa povsem zavrla izmenjavo
gospodarskih in kulturnih proizvo-
dov s tujino. Proizvodnja risanih
filmov se je kajpak nadaljevala,
toda kaksna je bila ta proizvodnja?
Vsekakor je jasno, da je rdeca
armada sproZzila proces kritike vsega
dotedanjega delovanja, torej tudi
ustvarjanja risanih filmov. Dela, ki
niso ,,vzdrzala" kritike, so bila
odstranjena s programa, oziroma

so jih predvajali opremljena s
kriti¢nimi pripombami ali kot
predmet kritike same. Potrebno je
omeniti, da je bila tovrstna kritika
delno predhodnica samemu uradnemu
zaCetku proletarske kulturne
revolucije (1966) inda je kot
rezultat kritik pekinske opere
nastal prvi ,,revolucionarni’’ balet,
,,Rdec¢i zenski oddelek” (1964 — 65).
Risani filmi, ki so nastali med
proletarsko kulturno revolucijo
oziroma po njej, so glede na prejdnjo
produkcijo bolj rigorozni in vcasih
politizirani vse d o ekscesa — seveda
samo po merilih zahodne druzbe
oziroma tako imenovane evropske
civilizacije! Opazna je tudi velika
svoboda pri interpretiranju

legend, zgodovine in elementov
folklore. Poleg tega je odnos do
preteklosti povsem razli¢en: sedaj
ne prikazujejo vec¢ samo
posameznih epizod iz kitajske zgo-
dovine, temve¢ hocejo ,,demontirati
mehanizem”, prikazati torej
sociopoliti¢ne znacilnosti oseb,

ne pa zgolj dolo¢eno abstraktno
moralo, kar je v skladu s celotno
borbo proti konfucijanskim
konceptom. ,,Mali stepski deklici"
in,,Mali trobentad’ sta bila,
podolgih letih zapore, prva

animirana filma, prikazana SirSi
javnosti. To vsekakor ni nakljuéno.
Kitajci (t. j. njihova politi¢na
oblast) so tako hoteli sami, saj

so sami odgovorni za prikaz svojih
del svetu, ¢e Zze ne v normalni
distribuciji, potem vsaj na
festivalih.

Nenakljuénost tega izbora se kaze
prav v tem, da je med ,,Malima
stepskima deklicama’’ in ,,Malim
trobentacem” revolucionarni premik.
,Deklici" sta v Casu svojega
nastanka (1965) predstavljali
nenormalen proizvod: zgodba
pripoveduje o dveh deklicah, ki jima
je bila zaupana v varstvo ovcja
¢éreda komune in ki jo sami reSita
pred sneznim metezem. ReSujeta
torej kolektivno, druzbeno lastnino,
reSujeta ovce, nad katerimi nimata
privatnolastninskih pravic.
Proizvodnja, nastala med oziroma
po proletarski kulturni revoluciji,

Se bolj naértno prikazuje dejansko
velikost dejanja, ki je bol
pomembno za skupnost kot za
posameznika. Pripoved je sedaj, ¢e
ne vedno, pa vsaj pogosto,
postavljena v ¢as drzavljanske vajne,
ki postane od sedaj (torej od
proletarske kulturne revolucije)
dalje referenéni zgodovinski okvir.
Seveda gre za revidirano zgodovino:
drzavljanska vojna dobi kozmi¢no
razseznost boja med starim in novim,
cangkajsk ovci so prikazani z demo-
nskimi obrazi, prispevek malih
junakov k uspehu celotnega boja

je mitologiziran (kar pa ni ravno
samo kitajsko, saj isto povzdigo-
vanje kratkohlacih borcev v boju
proti razliénim narodnim zatiralcem
poznajo tudi evropske kulture).

Vendar se naracija nikoli ne drzi

zgolj strmih vrhov v rokah uporni-
kov; pogosti so prikazi ¢isto

drugega sveta, sveta revezev,
prizoris¢a vsakdanjega zatiranja
kmeckih brezpravnih mnozic. Tedaj
pripoved odvrze kolosalnost in
grandioznost in postane, seveda Se
vedno po evropskih merilih, nekak3na
bozi¢na zgodbica.

Vsa ta dela imajo torej didaktic¢en
namen, ki ga nihc¢e izmed Kitajcev
noce zanikati, za razliko od
Evropejcev, ki smo se navadili
prikrivanja ideologije v (posebej
otrokom namenjenih) zgodbah, saj se
je potrebno ideologije v meS¢anskem,
,,neideoloskem" svetu, sramovati!
Junaki kitajskih risank predstavljajo
druzbene heroje, ki ne vstopajo v
legendo kot posamezniki, temvec

k ot simboli druzbenih kreposti, kot
arhetipi predanosti anonimnega
posameznika druzbi. V bistvu je
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Mali trobentaé, animacija s tehniko gvasa

Mali stepski deklici,
animacija s tehniko akvarela

tista velika mobilizatorska tema,

ki se deli na anekdoti¢ne tematike,
tema boja. Najprej je to boj proti
sovrazniku, tako zunanjemu (Japon-
ci, Ameri¢ani) kot notranjemu
(stari zemljiski lastniki, vohuni,
reakcionarji), nato boj proti

naravi (naravnim katastrofam,
morjy, . . .) in konéno boj za sku-
pnost in druzbo. V sluzbi teh bojev
je tudi spoznavanje rastlinstva

in zivalstva. Tehnologija bo tem
odkritjem dala le Se vecjo
uc¢inkovitost. OtroSkim oc¢em se tako
prikazuje podoba Kitajske, ki
spominja na kompromis med
stvarnostjo in idealom, na proj ek-
cijo prihodnosti dezele v njeno
sedanjost.

Grafizem

Ceprav spominja kitajska animacija
na Disneyevo 3olo, bi bilo zelo
prenagljeno pojmovati kitajske
risane filme kot ,,socialisticno
razlid¢ico W. D. productions”.
Kitajska uspodabljajo¢a umetnost
ima predvsem povsem drugacen jezik
izrazanja in torej vrednotenja
razliénega grafizma. O bstajata dve
glavni smeri: tradicionalna
(podobna japonski), ki uporablja
neZzne vodene barve, in socialisti-
¢na, ki uporablja moéne tonalitete
in tehniko olja in gvasa, ter
kombinira velike povriine rdece in
oranzne barve ter Stevilne nanose
nians zelene barve (posebej za
pejsaze in uniforme). Vsak od teh
stilov ima svojo posebno vlogo.
Izjemno rahlocuten tradicionalni
stil je primeren bolj za analizo
likov in objektov, sluZi pa
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predvsem za obujanje trpljenja
kitajskega ljudstva v preteklih

Casih. Sedanjost, polna veselih,
nadobudnih, u¢inkovitih, anonimnih
posameznikov mora svojo harmoniénost
prikazovati seveda drugace, z bolj
Zivimi in mo¢nimi barvami, kar
didakti¢no uéinkuje kot ideal Giste,
zdrave, preproste in brezskrbne
mladosti (torej tudi prihodnosti).
Posameznik se od svojih Stevilnih
bratov in sester razlikuje le po
malenkostih, ki se kazejo na obleki
ali v sicer ne prevec razliéni

priceski.

Kot kaze, se na Kitajskem 3e ni
poleglo navdusenje nad ekspresio-
nizmom, ki je sicer najprimer nejSi
za prikazovanje tem Zeleznega
repertoarja: nasmejani proletarci,
obnovljena polja ... pri tem
prikazovanju imitirajo celo (!)
tehniko svetlobe in teme,
uporabljajo trde ¢rte, poltone. ..

Zakljuéek

V bistvu ni velike razlike med jasno,
prvoplansko propagando v kitajskih
risanih filmih (in ostalo, otrokom
namenjeno literaturo), in subtilnimi
ideoloSkimi idstorzijami v svetu
kapitalisti¢ne ideologije. Ne

glede na to je nacin ,,izkoris¢anja"’
otrokove pripravljenosti in
neucakanosti za vstop v svet iger

odraslih bistveno razli¢en. Vzrok
tej razlicénosti je v sami

razli¢nosti kultur (oziroma moral):
na Zahodu so pravila in norme
posredovane v negativni obliki

(ne naredi tega, ne naredi onega,
sicer...), v kateri je Ze Bog

oce posredoval svoja ,,pricakovanja”
Mojzesu in njegovemu ljudstvu

(ne preklinjaj, ne kradi, ne

ubijaj .. .). Otrok, pavloviziran

s tem sistemom, zacne s¢asoma,

k ot odrasel ¢lovek, tudi sam
zahtevati kazen za dejanja, ki se
mu zde slaba. In ¢e ne pride do
dejanske kazni, se tako pavlovizi-
ran pripadnik druzbe Zivcira
(hvala, Sigmund!).

Kitajci, ki vzvieno ignorirajo
zidokristijanizem in njegove
izpeljanke, so otrokom predstavili
herojske in pozitivne modele.
Sterilna samokriti¢nost je
brezpredmetna, najvecji sovraznik
vsakega c¢loveka ni ¢lovek sam,
temvec natanko doloceni sovraznik,
proti kateremu so vsi pripravljeni
zdruZziti v boju svoje sile. V teh
junaskih igricah, v katerih so

mali postavljeni ob bok starejsim,
so tudi oni, otroci, dejanski junaki,
in ne kratkohlacniki, poslani

v posteljo po Cik-Caku. Poleg tega
Kitajci ne delajo razlike med
spoloma: deklica pomaga pri delih
na polju in drugje prav tako kot
fanticek. Prav tako sprejema

pomembne in junaske odlocitve.
V &asih se izkaZe celo bolj odlo¢na
od svojih vrstnikov. Kakor tudi
kitajska zenska, ki dela enako
(pravno) z moskim, za enak
zasluzek; model Zenske-dekle za
druzinskim ognjis¢em je odpravljen,
odpravljena je Zena-dekla-mati-
varuska-ljubica (vsaj v modelih, ki
jih posredujejo animirani filmi),
ki kot spec¢a Sneguljcica ali
Trnjul&ica ¢aka na prihod lepega
viteza na belem konju.

Opomba

Ta poizkus analize predstavlja
priredbo dveh ¢&lankov iz francoske
revije FANTASMAGORIE

(No. 6, leto 1976), in sicer

LA CHINE S'ANIME"
(Domonkos Szenes, str. 34 — 40)
ter ,,ESTHETES EN

CULOTTES COURTES”

(Boris, str. 41 — 43).

g Spomnimo se samo Ballile, malega junaka
iz Genove, kije — kot so fadisti

prilagodili zgodovino — sprozil

upor proti avstroogerskim okupatorjem

upor proti avstroogrskim okupatorjem

Tudi v Jugoslaviji poznamo nekaj
podobnih zgodb, vse od ,,klasi¢nega
Kekca" pa do kapetana Mikule Malog.
Slavka in Mirka (Nikad robom),
junake iz Prezimovanja v Jahobsfe-
Idu, itd.
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Filmi
v Avstraliji

Gideon Bachman

Avstralija je po povriini enaka ZDA,
vendar je po gostoti naseljenosti
petnajstkrat manj$a. Od nekaj veé&
kot 13 milijonov Avstralcev jih

70 odstotkov Zivi v ve&jih mestih,
kot so: Sydney, Melbourne, Brisbane,
Adelaide in Perth. Po statisti¢nih
podatkih ima Avstralija 884 kinema-
tografov, od teh 499 v ve&jih mestih,
385 pa na podezelju. Vstopnice so
razmeroma drage (priblizno 40

nasih dinarjev), kljub temu pa je
obisk velik in Avstralija je na
cetrtem mestu na svetovni lestvici
najpomembnejsih filmskih trzisc.

Filmska proizvodnja v Avstraliji
datira iz leta 1900, ko je bil tik
pred zdruZenjem Sestih avstralskih
drzav posnet prvi celovecerni film
.SOLDIERS OF THE

CROSS" — kulisna

rekonstrukcija odreSeniske armade
(Salvation Army) o kri¢anskih
mucenikih.

Leta 1906 mu je sledil ,,THE
STORY OF THE

KELLY GANG", s katerim

je film dobil tudi prvega romanti-
¢nega junaka v osebi izobcenca
Neda Kellyja.

Vendar je znanje, ki smo ga o
Avstraliji pridobili s filmskega
platna, zasluga filmov, ki so jih
napravili tujci: ,,THE
OVERLANDERS' Harryja
Watta (1946), , KANGAROO"
Lewisa Milestonea (1951),
~BACK OF BEYOND" Johna
Heyerja (1953), ,ON THE
BEACH" Stanleya Kramera
(1959) in ,,THE SUNDOWNERS"
Freda Zinnemana (1960).

Starejsi filmi, kot ,, THE
FORTY THOUSAND
HORSEMEN" (1940) in
,,RATS OF TOBRUK" (1944),

oba jereziral Avstralec Charles
Chauvel, so si v svetu pridobili
sloves predvsem zaradi — v vojnem
¢asu — popularnega zaveznika ,,z
druge poloble”, pogumnega avstral-
skega puscavskega vojS€aka.
Avstralski film se ni nikdar pojavil
na listah ,,desetih najboljsih" v
filmskih publikacijah, kar sicer
tudi ne zasluzi.

Zgodovina avstralskega filma, ki je
ne bomo podrobneje obravnavali,
pa¢ pa uporabili le kot izhodiséno
tocko, je posledica kolonialnega
gospodarstva. Strokovnjaki —
Americ¢ani in Anglezi — so ,,prisli,
videli, zmagali" — to pomeni,
napravili ameriske in britanske
filme in pobrali dobicek. MozZnosti
za razvoj avstralskega sloga ni bilo
— bili so sicer domaci talenti, ki

pa se niso mogli uveljaviti. Kultur-
na odtujenost, trgovska mentaliteta,
geografsko ogromne, redko naseljene
povriine in potreba po hitri
amortizaciji dobic¢ka tujega kapitala
— vse to je avstralskemu filmu
onemogocilo vecji vzpon.

Naslovi starej$ih nemih filmov:
+MATES FROM MURRUMBIDGEE"
(1911), ,THE SWAGMAN‘S
STORY" (1914), ,,THE

MAN FROM KANGAROO"
(1918), ,,A GIRL OF

THE BUSH" (1921), ,,THE
DINKUM BLOKE" (1923),

. THE BIRTH OF WHITE
AUSTRALIA", so sami

po sebi precej zgovorni, medtem

ko nekateri filmi iz tega obdobja

Ze izstopajo z zaznavanjem prostora
in okolja in z nenavadno me$anico
realizma in sentimental nosti —
+THE SILENCE OF DEAN
MAITLAND" (1914), ,, THE
SENTIMENTAL BLOKE (1919),
+SUNSHINE SALLY (1923) in
zlasti ,,FOR THE TERM

OF HIS NATURAL LIFE (1927).

Imena reziserjev, ki so ustvarili

te filme, so znana ne zaradi filmov
samih, temvec¢ zaradi nadina in
razmer, v katerih so bili filmi
posneti. Vsak film je predstavljal
nov zacetek, lahko bi rekli éudez.
Nikakr3ne kontinuitete ni bilo,
zato se ni mogla razviti tradicija.
Domace financiranje ni bilo koordini-
rano, prednost je imel tuj denar

— in tuje ideje.

Avstralski reziserji Charles Chauvel,
Ken G. Hall, Norman Dawn, Raymond
Longford in Lawson Harris so v 30,
in 40. letih ustvarjali stereotipne
filme: o raziskovalcih, o Zivljenju

v go$cavah, o prijateljstvu, o
zivljenju na ovéjih farmah itd., in
sem ter tja poskusali ustvariti
pustolovske filme z angaziranjem
domorodcev, tako imenovanih
avstralskih ¢érncev. Nekatere teme,
na primer o narodnem junaku Nedu
Kellyju, pa preganjajo avstralski
film praktiéno Ze od njegovega
zacetka in stereotip avstralskega
filma se je porodil prav tu. Razen
redkih izjem ne moremo govoriti

o kakih veéjih umetniSkih dosezkih.

Leta 1972 je Whitlamova laburisticna
vlada prevzela krmilo v avstrijski
politiki in tako prekinila 23-letno
vladanje liberalne, desnic¢arske
stranke. Ta se je v svojem ¢asu za
kulturo in umetnost zelo malo
zanimala, Ceprav je leta 1970
pregledala stanje filmske proizvodnje
in priporocila finanéno pomocé.
Rezultat je bil osnovanje Australian
Film Development Corporation
(Zdruzenja za razvoj avstralskega
filma), ki je v Stirih letih

delovanja vodil financiranje 54
filmov in 42 TV filmov. ZdruZenje
sta pod Whitlamom zamenjala
Australian Film Commission (Avstral-
ska filmska komisija) in Film and
Television Board (Odbor za film in
televizijo).
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,,Commission’’ daje posojilado
tretjine sredstev, potrebnih za
snemanje celovecernega filma,
,.Board” pa je do nedavnega
subvencioniral sektor eksperimental-
nega in kratkega filma. D otacije

so bile dodeljene stotinam filmskih
ustvarjalcev, kar je kmalu obrodilo
prve sadove. Omenimo film

. THE SINGER AND THE
DANCER" v reziji Gilla
Armstronga, ki je poZel velika
priznanja na mednarodni ravni. Zdaj
pa Ze pripravljajo osnutke, ki
predvidevajo zdruzitev , komisije"’
in ,,odbora”, kar pa bo verjetno
povzrocéilo nadaljnje k omercializi-
ranje, saj je osnovno nacelo
komisije"’ spodbujati predvsem

komercialno smer. Zelja po osnovanju

prave, resni¢ne avstralske kinema-
tografije je velika. Za to se

zavzema med drugim South Australia
Film Corporation (Filmsko zdruzenje

juzne Avstralije), v produkciji
k atere sta bila posneta dva
avstralska zelo uspesna filma:
LPICNIC AT HANGING
ROCK" v reziji PetraWeira
in,,SUNDAY TOO FAR
AWAY* v reziji Kena
Hannama; ter filma ,,FOURTH
WISH" Dona Chaffeya, ena
redkih sodobnih zgodb v avstralskem
filmu, in ,,STORMBOY "
Henrryja Saffrana.

Stanje se torej spreminja; avstrals-
ki film je bil lani zastopan na
festivalih v Cannesu, Edinburghu,
Locarnu in Mannheimu s Stevilnimi
filmi. ,,PICNIC AT HANGING
ROCK" je v Sestih mesecih

po primieri ustvaril 2,000,000 A8/
(avstralskih dolarjev) in s filmom
JAWS" prevzel vodstvo v
avstralskih kinematografih. Sledila
sta filma ,,CADDIE" v reziji

D onalda Crombieja in

. DEVIL'S PLAYGROUND" Freda
Schepisija, ki je pobral praktiéno
vse nagrade Avstralskega filmskega
inStituta.

Cenijo, da je za izdelavo
avstralskega celovecernega filma
danes potrebnih od 300.000 do
450.000 A% (ali vec). Da bi

ne bi bilo izgube, mora film — po
obicajni avstralski distribucijski
praksi — zagotoviti najmanj od
800.000do 1,000.000 AS;

kot v vecini drzav je izracun
opravljen po domacem dohodku,
dohodek iz drugih dezel je seveda
zazeljen, vendar nezanesljiv.
Avstralija nima velikih filmskih
zvezd; Jack Thompson je verjetno
edini in nastopa skoraj v vsakem
filmu, Australian Film Corporation
je, na primer, pred kratkim

zavrnila nacrte Antonionija, ker
bi samo honorar za nastop Geneq

Hakmana zadostoval za izdelavo treh
filmov.

V Astraliji je precejSnje zanimanje
za ,resen’ film. Imajo pet
filmskih festivalov, po eden v
vsakem od vecjih mest, od katerih
sta festivala v Sydneyu in Melbouru
najkvalitetnejsa. Perth in
Adelaide celo placujeta za udelez-
bo filmov — edinstven primer v
svetu festivalov, ki prav lahko

prej ali slej sprozi novo tendenco.
Festivali se pojavljajo v vse
vecjem Stevilu po vsem svetu,
medtem ko za kvalitetne filme
tega ne moremo trditi in mozZnosti,
da bi se pojavili na filmskem
platnu, so veckrat manjSe zaradi
nac¢ina distribucije. Se veg,
najboljsi filmi sydneyskega
festivala — Sest ali osem jih je

— 50 po prvi predstavi prikazani
na vseh festivalih avstralske
celine; kar je verjetno najboljsi
primer za izpopolnitev festival-
skega kulturnega poslanstva.

Pred tremi leti so v Avstraliji
ustanovili tudi nacionalno filmsko
Solo. Na leto jo zapusti 25
diplomantov, usposobljenih za
TV in filmsko delo. Poleg tega

je tudi nekaj univerz organiziralo
filmske tecaje — v kratkem casu,
ki sem ga prezivel v Avstraliji,

sem predaval na dvanajstih tecajih,
in to skupinam navdusenceyv, ki
sicer niso bili vselej seznanjeni

z najnovej$imi dogajanji, vendar
pripravljeni, da sprejmejo in
vsrkajo kakrSnokoli novost.

V Avstraliji so ustanovili tudi
klube (delno jih financira Odbor
za film in televizijo), ki podobno
kot ameriski in britanski klubi
razpolagajo s svetovno znanstve-
nimi in pamembnimi filmi (na
16 mm traku) in jih dajo na voljo
tistim, ki i jih zanimajo
eksperimentalni, politiéni,
avantgardni, underground, animira-
ni kratki filmi ter celovecerni
filmi. V to delo sta vkljucena
tudi National Film Theatre of
Australia in National Film
Library v Canberri. ,,Odbor"
financira tudi Cinema Papers,
vodilno avstralsko filmsko revijo.

Statistike o subvencioniranju v
Avstraliji govore precej pre-
pricljivo: drzavni subvencijski
program vkljuéuje 19,4 milijone
AS za podporo umetnosti,
vkljuéno s 3,5 milijona AS

za filmsko $olo, 7,2 milijona

AS za Australian Film

Commission, 4 za National Library
in 3 za administracijo. Na
prebivalca znasa ta izdatek za
umetnost nekaj manj kot 3 AS

na leto.

Zanimanje za film kot umetnost je
v Avstraliji precej mlado. V
preteklosti se niso trudili, da bi
filme ohranili in na film niso

gledali kot na pomembno zgodovinsko
gradivo. Joan Lang, ki je napisala
scenarij za ,,CADDIE", pripove-
duje, kako so med snemanjem filma
,,FOR THE TERM OF HIS
NATURAL LIFE" leta 1926

za sceno gorece ladje uporabili
neko staro barko, jo nalozili

s stotinami starih celuloidnih
filmov ter vse skupaj zazgali.

Filma ni nihc¢e jemal resno. Bilo

je skoraj brezsmiselno biti
kreativen: ,,Nihce nas ni maral,
nihée nam ni hotel fina¢no ali kako
drugac¢e pomagati.”’

Seznam, ki je izsel pred sydneyskim
festivalom leta 1975, nasteva

247 nemih in 193 zvocnih celo-
vecernih filmov, vkljuéno s filmi,
ki so jih v Avstraliji posneli

tujci. Med leti 1972 in 1975 je po
podatkih AFC (Australian Film
Commission) bilo posnetih Se deset
celovecernih filmov in Stirinajst
filmov, ki naj bi bili dokon¢ani

v letu 1976. Do danes torej skupno
217 zvocénih filmov.

Statistike pa nam odkrijejo tudi
drugo plat. AFC ,,ponosno”
ugotavlja, ,,daje bilo do leta

1947 napravljenih 68 filmov, ki

so jih financirali in napravili
izkljuéno Avstralci’’. Ker je

bilo med letoma 1947 in 1975 (do
datuma, ko so bile objavljene
statistike) posnetih 121 filmov,
nam preprost izra¢un pokaze, daje
med leti 1900 in 1947 bilo od 319
filmov le 21 % avstralskega izvora
— temeljni problem bolezni avstral-
ske filmske industrije.

POMEMBNEJS! FILMI

Naslovi filmov, ki so v zadnjih
letih prispevali k vzponu avstral-
skega filma:

1971 WAKE IN FRIGHT
(Ted Kotcheff)
WALKABOUT (Nicolas Roeg)

1972 ni pomembnejsih, kvalitetnej-
sih

1973 filmov

1974 BETWEEN WARS (Michael
Thornhill)

1975 SUNDAY TOO FAR AWAY
(Ken Hannam)
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PICNIC AT HANGING ROCK

(Peter Weir)

CADDIE (Donald Crombie)
1976 DEVIL'S PLAYGROUND

(Fred Schepisi)

MAD DOG MORGAN

(Philippe Mora)

THE TRESSPASSERS

(John Duigan)

To je moj lasten kriti¢en izbor,
Avstralci, na primer, pa cenijo

Se dva reziserja, ki ju na mojem
seznamu ni. To sta Bruce Beresford
in Tim Bunstall, Busce Bererford,
Ze dolgo zivi v-Veliki Britaniji,
kier je bil sekretar British Film
Institute Production Board ter
Tim Burstall. Je reziser pustolov-
skih filmov o Barryju McKenzieju,
od katerih sta dva dokoncana (in
kolikor toliko uspesno prodana).
Sk oda besed!

S Timom Burstallom pa je drugace.
V' Avstraliji ga namreé cenijo kot
enega najbolj talentiranih filmskih
reziserjev, vendar naj dodam, da
je tudi eden najkomercialnejsih!
Njegova dela — ,,.STORK"

(1971), ,ALVIN PURPLE"
(1973), ,,PETERSEN" (1974).
~END PLAY" (1975) in

~ELIZA FRASER", ki ga je
snemal, ko sem bil v Avstraliji
julija lani — i5¢ejo pot med
popularnostjo in obrtjo. Njegovi
filmi so ez vse popularni v
Avstraliji; Burstallov talent je
sicer neovrgljiv, ¢eprav mnogi
kritiki obzalujejo njegove kompro-
mise. Njegovi filmi med drugim
vkljucujejo — kot novost za
Avstralijo — seksualne teme.
Burstall je eden redkih avstralskih
reziserjev, ki tematsko sega v
sodobnost.

Ted Kotcheff in Nicolas Roeg prav-
zaprav nista Avstralca, verjetno

pa je, da sta prav zaradi tega
sposobna ,,videti”’. Nedvomno

sta filma teh reziserjev za
nepristranskega opazovalca najbolj
ekspresivna, saj sta prikazana

s tipiénim avstralskim ob&utkom
Za naravo, svetlobo, razdalje,
izoliranost, za Zivljenje Zivali in
osamljenost.

«WALKABOUT" je zgodba

o dec¢ku in njegovi sestrici, ki sta
po smrti oceta prepus¢ena puscéavi.
Zgodba ¢asovno ni opredeljena,
zato jo lahko postavimo v sodob-
nost. Kot vec¢ina avstralskih

filmov je tudi ta posnet v go3éavi
in Sirokih prostranstvih ter zato
neogibno in romanti¢no ustvarja
nostalgijo in obcutek preteklosti.

JMWAKE IN FRIGHT", leta

1972 preimenoval v

+OUTBACK" za prodajo na
evropsko trzisce, je reziral
kanadski reziser Ted Kotcheff.
Zgodba se dogaja v majhnem pode-
zelskem mestecu in pripoveduje o
ucitelju, ki vse bolj podlega
uni¢ujocemu, navideznemu
.prijateljstvu’ in odtujenosti

v fiziénem in SirSem smislu. Te-
ZiS¢e filma je Tiboonda, Sola in obenem
tocilnica na Sest meterskem lesenem
ZelezniSkem peronu, kjer se
kakrsnikoli ob&utki utapljajo v
alkoholu in kockanju. Stik med
ljludmi je tako rekoé& niéen, pobija-
nje kengurujev predstavlja za-
bavo, seksualni odnosi pa so
omejeni le na , rotacijo’

z edinim dekletom v kraju. Donald
Pleasance. Chips Rafferty (v svoji
zadnji vlogi) in Jack Thompson po-
osebljajo to osamelost. Mogoce je to
pogled tujca na Avstralijo, vendar
moram reci, dadaje od vseh
avstralskih filmov, ki sem jih

videl, najmocnejsi obcutek avtenti-
¢nosti. Na sploSno ga tudi prizna-
vajo kot film, ki je zacel avstral-
sko filmsko renesanso.

Ostalih Sest filmov iz mojega iz-

bora, so filmi preteklosti. Ker je

bilo o njih Ze precej napisanega in
povedanega, se bom tu omejil le na
nekaj osebnih vtisov. Po mnenju Kena
Wattsa, direktorja Australian Film
Commission, so ti filmi uspesni, ker

so bili sposobni uciti Avstralce spo-
znavati same sebe. Tendenca zadnjih
let je upadanje filmske industrije —
vsaj tako govorijo statistike o obisku

v kinodvoranah — in ta tendenca se

Se nadaljuje. Svetle tocke predvajanj

v letu 1976 naj bi bile , JAWS",
+ONE FLEW OVER THE CUCKOO'S
NEST" in sedaj ,,PICNIC AT HANGING
ROCK" ter ,,CADDIE". Prvikrat

v avstralski zgodovini so se domagi
filmi uspeSno kosali s tujimi proiz-
vodi nadomacem trgu.

Dejstva, da so zgodbe teh 3estih

filmov povzete iz avstralske preteklo-
sti, ki je sicer precej kratka,

ni mo¢ racionalno pojasniti, razen

da se ujema s trenutno usmeritvijo.
Primer je TV nadaljevanka ,,POWER
WITHOUT GLORY", po romanu sociali-
sti¢nega pisatelja Franka Hardyja.
Zgodba se odvija v avstralski
,pustolovski'’ preteklosti in prika-

zuje bogatasa, ki je v 20. in 30. letih
gospodoval v industrijskih poslih. Na
TV zaslonih jo prikazujejo ze 26
tednov brez kakrinihkoli znakov, da je
zanimanje upadlo. To je mogoce dober
znak, saj lahko pomeni, da so Avstralci
prepoznali avtonomijo v smislu njihove
lastne tradicije. Vendar po drugi

strani tovrstni film ne prispevajo
prav nic¢esar k razumevanju avstralske
sedanj osti.

Najboljsi med temi Sestimi filmi je po
mojem mnenju ,,CADDIE", prepricljivo
¢istokrvni avstralski film, ki dovo-

ljuje vpogled v poviktorijanska leta
depresije v Se vedno predvsem koloni-
alni druzbi. ,,SUNDAY TOO FAR
AWAY" je vsekakor najbolj$i od tistih
filmov, ki nam prikazujejo ¢loveka,
ujetega v skupino ljudi, dale¢ od
civilizacije. V nasprotju z ameriSkimi
ekvivalenti, ti filmi ne prikazujejo
nikakrdnega heroizma; so v bistvu
horizontalne strukture, to so filmi

o ogromnih prostranstvih, o puicavi,
prijateljstvu in samoti. Okvir zgodbe
SUNDAY TOO FAR AWAY"' je zacetek
Strajka. Film hoce prikazati sile, ki
zenejo ¢loveka v osamljenost in ki
hkrati izkori¢ajo njegove potrebe

ter njegovo telesno moc. Film sega v
dobo pred 25 leti in ni videti, da bi

se stanje d o danes bistveno spremenilo.

~PICNIC AT HANGING ROCK"

in, DEVIL'S PLAYGROUND" sta
postala tisto, kar za Avstralijo pomeni
kult. Obravnavata viktorijansko
malomes¢anstvo, ozkosrénost in frustri-
ranost, torej temo, ki sojov 70.

letih filmi z vsega sveta neStetokrat
uporabili. Avstralski ekvivalenti niso
bistveno drugaéni, razen da so bili
narejeni v Avstraliji.

Nedvomno sta Peter Weir in Fred
Schepisi s svojim delom dokazala
sposobnosti in prikazala zacetke novega
sloga. D el uspeha teh filmov moramo
pripisati pripravljenosti avstralske
javnosti, da film sprejme. Zdi se,

da je vzdusje tako, da Zeli filmom
uspeh — kar sicer ne pomeni kvalitete,
vendar jo tudi ne izkljuéuje.

Lep primer takega povrsinskega,
vendar dobickonosnega sprejemanja je
+MAD DOG MORGAN", ki muje
nekdo na festivalu v Cannesu v sali
poudaril nagrado ,,za najboljsi western
leta”. Philippe Mora sicer ni prvi,

ki je uporabil zgodbo uporniskega
izob¢enca, Zrtev britanske krutosti.
Leta 1911 je Alfred Rolfe, eden
najplodnejsih filmskih pionirjev,
izmolzel ta mit z manj truda v filmu
~DAN MORGAN — NOTORIOUS
AUSTRALIAN OUTLAW", Morajev
junak je vecji kot zivljenje, vecji

kot sam mit, vecji kot drugi filmi,
drazji (ponosno) in na koncu tudi —
bolj razo¢ara. Film je verjetno uspel
spric¢o velikega povprasevanja — v
zadnjih letih — po filmski krutosti.
Upam, da se Philippe Mora, ¢igar
SWASTIKA" je zastopala Veliko
Britanijo na festivalu v Cannesu

leta 1973 in ¢igar ,,BROTHER, CAN
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na Hanging Rocku, reZija Peter Weir
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YOU SPARE A DIME? “ predstavlja
malo mojstrovino kot dokumentarni
kolaz osameriski depresiji, za tako
komercialno izletnistvo ne bo
pogosteje odlocal.

Film ,,THE TRESSPASSERS" je nekaj

popolnoma drugega. John Duigan je
postavil pokrajino — priljubljeno in
pomembno sestavino avstralskega
filma — ob stran in jo zamenjal s

psiholo3k o topografijo; film prikazuje
odnose med dvema Zenskama, katerih

nasprotni duSevnosti prideta do kon-
flikta na opusteli plazi. Cas dogajanja
ni opredeljen, kar tudi ni bistveno.

Seks, razpoloZenja in ¢ustva medsebojno

delujejo; konéno nam je avstralski
film prikazal, kako malo so nasi no-
tranji konflikti odvisni od geografije.

Ogledal sem si tudi dva druga filma:

~THE SINGER AND THE DANCER",

malo mojstrovino izredno nadarjene

Gilla Armstronga, o osebnem upornis$tvu,

in ,,PURE SHIT", o drogah in
pohipijevskih izgubljencih. Zdi se,
da si vsaka drzava prizadeva posneti
vsaj en film te zvrsti. Kanadski
+HIGH" pa tudi ,,PURE SHIT"

ne prispevata ni¢esar o spoznavanju
dezele, v kateri sta bila posneta,
izpricujeta kve¢jemu najmanj

karakteristi¢na posnemanja ameriskih

in britanskih socialnih katastrof.

Nekaj kritiénih zakljuckov

Avstralijo sem zapustil s toplim
obcutkom naklonjenosti. Po 70 letih
poskusov je avstralska filmska indu-
strija na pragu zavzetja lastnega
poloZaja v svetovni kinematografiji.
Naj poudarim ,,na pragu’’, saj to,

kar sem videl, pomeni, da ,,avstralska
kinematografija’’ ne obstaja. Zaradi
tega sem c¢lanek naslovil ,,Filmi v
Avstraliji’. Tista magicna sestavina,
ki ustvarja kinematografijo, je Se
vedno odsotna.

Kar me najbolj preseneca o filmih,
narejenih v Avstraliji, je, da so

filmi tako medli. V avstralskem filmu
ne najdes tistega gorecega osrednjega
zanimanja in vkljucitev v epoho, iz
katere izvira. Najboljsi filmi so
zgodovinski; celo relativno sodobne

zgodbe so z nekaj izjemami postavljene

v obdobje izpred 25 let. Glediica so

nepristranska: kjer obstajajo konflikti,

so ti le navedeni.

Prakti¢no vse dezele s filmsko
industrijo prej ali slej dosezejo
obdobja sprememb. Te se najéesée

pojavljajo ob prepadnih tockah social-

nega neravnotezja. ltalijanski
neorealizem, francoski novi val,
quebedki filmi v Kanadi in kratki

filmski razcvet v Ceskoslovaski — da
omenim samo nekaj o¢itnih primerov —
so imeli nekaj skupnega: njihovi
filmi so bili cenejsi kot tradicional-
ni, vsebovali so lahko razlocljivo,
vsakdanjo dejanskost, borili so se za
svobodno izrazanje zatiranih idej in
za nove, popularne sloge, njihov duh
je odseval boj za obnovo in enostav-
nost. Ni bilo pomembno delati filme,
pac pa, kaj je bilo z njimi izrazeno.

Vprasanje je: ali so v sedanji poli-
ticni, socialni, ekonomski, psiholodki
in geografski situaciji Avstralije
ugodne razmere za resnicen razcvet
filmske umetnosti?

Filmi, ki sem jih gledal, so mi
vsekakor priblizali Avstralijo, vendar
mi je potovanje po Avstraliji tudi
odprlo o¢i o filmih samih. Avstralska
pokrajina daje poseben obéutek
prostorskosti, ki ga prej nikjer in
nikdar nisem obc¢util, in izZareva
samosvojo svetlobo, ki se zdi enkratna
v svoji krhki horizontalnosti in
prozornosti. Zivljenjski ritem je
rezultat tega in pa razprostranjenosti,
ki jo je tezko opisati, katera pa, se
zdi, je v osnovi zelo ,,nefilmska’’
lastnost. V Avstraliji ni mo¢ nicesar
skrajsati ali abstrahirati, objeti

mora$ cesto v vsej njeni dolzini,
vsrkati prah vse kilometre, izkopati
globoke vodnjake v duSe redkih popot-
nikov. Po drugi strani, ali ni
kinematografija spretnost, ki zgo$ca,
ki se zanaSa na izvlecke, ki krajSa

in pospesuje nasa zaznavanja?

Zdrav odnos do ekonomskih dejavnikov
je eden osnovnih pravil te najdrazje
obrti, vendar ¢e bi hoteli povedati
kakrsnokoli pravilo iz osemdesetih

let filmske zgodovine, bi ugotovili,

da Stevilo prodanih vstopnic koncéno
niti ni tako pomembno. Verjetno se
gibljem v nevarnem obmo¢ju, saj mi ne
bo uspelo definirati, kakSen bi
avstralski slog lahko bil. Dezela je
edinstvena in neomadezevana. Ljudje,
ki Zivijo v soZitju s to prostrano
dezelo, se vam resni¢no priblizajo.

Osnovnega tkiva filmov, ki sem jih
videl — in ponoviti moram, da sem jih
videl le malo — se ne da preprosto
definirati. Mnogo gradiva je podanega
na dlani in brez globlje razlage ter
razmisljanja — rudarji, vozniki
tovornjakov, delavci, ki strizejo

ovce itd., ki kockajo in se opijajo s
pivom, le kako so vsi ti zasli v to
slepo ulico — zato mislim, da so za
avstralskega gledalca ta vprasanja
odvec. Vendar je bilo razen neogibne
topografije raziskanih zelo malo
stilistiénih dimenzij. Sk oda, saj so
moznosti zares velike.

Menim, daje bistvo filmskega ustvar-
janja v ,,identiteti’’ in v odnosu med
ustvarjalcem in njegovim subjektom.

V Auvstraliji obstaja vrsta Zgoc¢ih
problemov: od odnosa do avtohtonih
avstralskihsprebivalcev do vprasanj,

ki zadevajo polozaj Zzensk, od
geografskih problemov pa do socialnih,
kijih ti povzro¢ajo. Mogoce je
napacno razporejati te ugotovitve tako
kategoriéno, vendar sem prepri¢an, da
ima ¢lovek, ki izpri¢uje gledalcu
njegovo lastno druzbo, njegove
prijatelje, njegov lastni materialni

svet in s tem njegove konflikte,

ve¢je moZnosti za odziv. Do danes so
bili ti problemi obravnavani le v
kratkih in osebnih filmih.

Ce primerjamo zdajSnje filme z
zgodovinskim gradivom, je o¢itno, da
je nekaj korakov le bilo storjenih pri
ustvarjanju razlocne identitete.
Vpradanje pa je, ali so bili ti koraki
napravljeni zavestno, ali je smisel
identitete, sloga, vdanosti in ljube-
zni na nacionalni ravni iskana aktivno.
Nekateri od Avstralcev, s katerimi
sem se pogovarjal, priznavajo potrebo
za takim iskanjem, vendar pa veckrat
ti niso imeli takih moZnosti. Ek onom-
sko so avstralski filmi Ze doziveli
nekaj preporodov — upajmo, da bodo
tokrat dosegli nekaj veé. ..

prevedel Henrik Ciglié
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Veliko gledalisce

Carlosa Saure

Rafael Miret Jorba

Zivljenje nas utruja,
izpridi in postara
(iz filma Elisa, vida mia — Elisa, Zivljenje moje)

Po izjavah samega Saure se je tudi
.Elisa, vida mia", kot pa¢ vecina
njegovih filmov, porodila iz neke
slike. In sicer iz fotografije, na
kateri sta Dona O‘Neill (Zzena
Charlieja Chaplina in mati Geraldine
Chaplin) in njena mati. Slika je
izZarevala skrivnostni ¢ar ter mu
ustvarjala predstavo o materi in
hé&erki, ki se srecata po dolgi logitvi.
Geraldine mu je predlagala, naj to
prvotno zamisel spremeni ter vliogo
matere zamenja z vlogo oceta, glede
na to, da Saura bolje pozna mosko kot
zenskopsihologijo. To je tudi tema
filma: oce in héi se po veéletni lo-
¢itvi ponovno srecata, vendar sta to
osebi, ki jima ni nikoli uspelo, da bi
druga drugo ,,spoznali’’.

Saura je to razmerje dramatsko
izoblikoval v zgodbi, kjer se v
brezhibni pripovedni nepretrganosti
prepletajo razlicna obdobja in mesta
dogajanja, resni¢nost s fikcijo,
spomin z domisljijo. Ta sklop izbranih
elementov je v funkciji ¢ara, ki sledi
iz njih, in predstav, ki jih lahko
vzbujajo pri gledalcu. V tem pogledu
je o¢itno, da Saura v svojih zadnjih
delih (La prima Angelica—Sestri¢na
Angelica in Cria Cuervos—Gad na prsih)
ni upoSteval simboliénih iger in
pripovednega sistema ,,v klju¢u®, ki
jih lahko prevedemo v konkretna
dejstva in osebe. Tega smo namreé
vajeni iz Saurinih prejs$njih del.
Saurov psiholoski intimizem je posto-
poma dosegel svoj vrh, in sicer v
filmu ,,Elisa, vida mia”, ki je
nedvomno njegovo najbolj hermeti¢no
delo, o ¢emer je bilo Ze dosti govora.

Proces stilistiénega ,,o&iSéevanja”’
ni bil samo tematske narave, temved
ga je spremljala tudi ustrezna oblika,

zaénes s filmom ,,Cria cuervos” je
Saura povsem odgovoren tako za
vsebino kot za snemalno knjigo svojih
filmov, in to v taki meri, da odtlej

ne upoiteva vec originalnih glasbenih
tem, zaradi Cesar vklju¢uje samo
tiste glasbene teme, kijih je izbral

po svojem okusu. Prav tako, za¢ensi

s filmom ,,Cria cuervos”, vrstni red
sekvenc povsem dolo¢a snemalna knjiga
in ne mesto snemanja, kakor je v
navadi.

Kar zadeva tehniéno ekipo, Saura
navadno vedno sodeluje z istimi ose-
bami. To po€ne Ze od leta 1965, ko je
snemal film ,,La caza" (Lov) (tedaj

se je Saura prvié¢ srec¢al s producentom
Querejetom). lzjemno je napravil le v
dveh zadnjih filmih, ko je bil vodja
fotografije Teodoro Escamilla, ki je
nadomestil Luisa Cuadrada (Escamilla
je bil Cuadradov operater, tudi on

Ze od filma ,,La caza'). Ta dejstva
nimajo le navidezne anekdoti¢ne
vrednosti, temvec jih moramo upoSteva-
ti, da bi mogli razumeti veliko
homogenost Saurinega opusa. S tem si
Saura prizadeva dosedi tisto, kar
ponavadi imenujemo ,,0sebno vesolje",
Taki poizkusi filmskega ustvarjalca
neizogibno izpostavijo filmski

kritiki, obenem pa je to najbolj jasen
dokaz, da lahko doloéeno zvrst film-
skega ustvarjanja enac¢imo z njenim
ustvarjalcem in da ga zato lahko lo¢i-
mo od drugih. Skratka s Saurovim
filmskih ustvarjanjem se lahko
strinjamo ali pa ne, vendar nihce ne
more zanikati njegove natanénosti v
vsem; od obdelave snemalne knjige

do pozornosti, ki jo posveca glasbi

in fotografiji, iz Cesar sledi

miren, premisljujoé, pripovedan in
duhoven ritem, ki je za Sauro
znacilen.

Saura pripovednik
Vsi vemo, da aragonski reziser
ljubi &ar in omamo, ki sta znadilni za

zagonetne osebe in situacije (s tem

si dejansko lahko razlagamo uspeh
literature kriminalne zvrsti — tudi
najslab3e vrste). To nagnjenje je
Sauro vzpodbudilo k temu, da vsaki¢
uporabi vse veC pripovednih smernic,
kar je zopet znaéilno za ustvarjalce,
ki so povezani z nouveau romanom
(Resnais, Duras, Robbe-Grillet). Tako
kakor oni, ima tudi Saura rad notranji
monolog in glasbo v ¢arobni funkciji
vodece niti pri akciji in zdruzeval-
nega elementa razliénih ¢asovno-kra-
jevnih koordinat.

Luis in Elisa, o¢e in h&i, predstavlja-
ta meSanico objektivne resnié¢nosti in
neracionalne podzavesti ter popolno
vrsto racionalnih izkudenj in nepo-
srednih ¢ustvenih spoznanj. Sta bitji,
zajeti v edinstvenem prostoru, ki

se bosta prepustili ¢udni igri
razdvojitve in spreminjanja osebnosti,
pri ¢emer bodo nastale situacije in
razmerja (oée/puncka; moz/zena), do
katerih je Ze prilo, do katerih bo
prilo in do katerih bi vé&asih

utegnilo priti. V surrealnem breznu
Saurovih pripovedi so nenehno
prisotne poSastne prikazni podzavesti,
kije potlacena. V filmu ,,Elisa, vida
mia’’ pa so prisotne pos$astne more
vsakdana, to so prepiri, stiske,
neprijetnosti in strah, ki se jasno
zrcalijo v sanjah in domisljiji.

Film je usklajena kombinacija ¢asa,
spomina, samote in smrti, osnovni ton
filma pa je dvoumje. Dvoumni so
spomini, kigih pise Luis, Se prav
posebno tisti,.ki se nanasajo na
héerko in ki jih Luis piSe v obliki
njenega dnevnika. Ravno tako je
dvoumno, da biva Emilia tako v odetovi
podezelski hisi, kjer on vodi samo-
tarsko Zivljenje, kot v njegovi
rodbinski hisi v Madridu. Njegovo
dvojno bivanje ustreza dvojni verziji
ali dvojni inacici iste pripovedi
(o¢etova bolezen in héerina zakonska
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kriza) in istega razpleta (smrti),
éeprav je videti, da namerava Saura
razloziti" drugo pripoved (pripoved
o bolezni v rodbinski hisi v Madridu)
kot domisljisko blodnjo prve, in to
tako, da Luisov tekst ¢asovno sovpada
z zadnjimi prizori, kjer vidimo s
hrbtne strani Eliso, ko sopeé opazue
oceta pod svetilk o, ki utripa tako

kot v héerinih sanjah.

Saurova kinematografija je vse do
sedaj neizogibno spominjala na Bunue-
lovo filmsko ustvarjanje, Ceprav je

za Bunuela znacilna sarkasti¢na
korozija, za Sauro pa intelek tualno
razglabljanje. Prav zanimivo je, da

ima tokrat Saurova kinematografija
nekaj skupnega z vec evropskimi
filmskimi strujami kot npr. z Anto-
nionijevo (osamljenost, nedolocena
eksistencialna tesnoba), z Bergmanovo
(kriza custvenih razmerij, osebni

besi, smrt), Delvauxovo (magi¢no
ozadje vsakodnevnih dejanj) in
Resnaisovo (ze omenjena igra spominov
podobno kot pri Bunuelu, ne porodi
mimetizma, temvec le sovpadanje
perspektiv.

Saura analitik

Za Sauro je znacilno, da raziskuje
osebnosti svojih oseb zato, da bi
naSel vzroke za njihovo sedanje stan-
je. Do filma ,,Elisa, vida mia'’ ¢as

in spomin nista bili le goli abstrak-
ciji, temveé konkretna , kljuc¢a”

ali pa vsaj

Elisa, Zivljenje moje
Poe ]

prispodobi, ki nam razlagat
sedanjost. ,,Elisa, vida mia’’ pa je
prvi film, kjer so osebe Ze ,,izdelane”
in obravnavane s psiholoSkega in ne
s socioloSkega zornega kota, cesar
smo bili vajeni pri Sauri do sedaj.

Kljub rodbinskim vezam sta si oce in
h&i v bistvu neznanca in njen odnos
spoznavanja/pribliZzevanja bo vseboval
veliko mero medsebojne psihodrame.
,.Razocdarana” in polna tesnobe se
oba pogrezneta v krizno stanje, zveza
med njunimi kriznimi stanji pa je
o¢itna: Luis zapusti druzino, ko je
Elisa e otrok, ona pa se po sedmih
letih zakona odlo¢i za locitev od
moza, obenem pa se odloéi za beg
svoj ega dotedanjega druzbenega
okolja, za kar se je Luis odlocil ze
pred leti in ob ¢emer se je druzbeno
emarginiral in Zivi.osamljen, skepti-
cen in kot asket v podezelski hisi,
odkoder je odslovil sluzincad, da ga
ne bi nadlegovala.

Ostali sorodniki ,,niso pomembni*’.
Krivi so, saj so zabredli v svet
konvencije, ki jo vsiljuje represivni,
odtujujoéi druzbeni red, in videti je,
da jih Saura zaradi tega zanicuje.
Zato orise le z nekaj odloénimi
potezami Isabel (Elisino sestro) in
njenega moZa Juliana in njun ,,norma-
len’ zakon, saj sta par, kakrsnih je
mnogo. Juliana muéi razlastitev
zemljis¢, pri njej paje osrednja
tocka izvenzakonska zveza, o kateri
pravi svoji sestri, da jo osrecCuje.

BeZno se pojavlja tudi Antonio,
Elisin soprog, ki si poskusa ponovno
pridobiti Zenino naklonjenost, ob
¢emer pa ni povsem jasno, ¢e to pocne
iz iskrene ljubezni ali pac zato,

da zadosti konvenciji. Vendar je

izid Antonijevih naporov niz medse-
bojnih o¢itanj, med katerimi lahko
gledalec na ,,grozljiv"’ naéin spozna
osebne izkusnje. Saura je to izvrstno
prikazal v sekvenci, ki se odvijav
avtomobilu: medtem ko je kamera
vseskozi zunaj, oprezna in oddaljena,
se v steklu avtomobilskih oken zrcali
pocasno premikanje oblakov.

Saura enak Sauri

O tem ali je ,,Elisa, vida mia”
drugacen od ostalih Saurovih filmov,
oziroma ali je to njegov prvi
nepoliticen film, so mnogo pisali. Ni¢
od tega, kar je bilo napisanega, pa

me ne preprica. ,,Elisa, vida mia"’
nidrugacen od drugih Saurovih filmov,
saj s0 osebe v konéni fazi enake ose-
bam v njegovih prejSnjih stvaritvah
(situacija je zelo podobna situaciji

v filmu ,,La Madriguera-Beznica).
Vsekakor pa se je spremenila obravnava,
saj je kritino tozbo zamenjala
psihoanalitic¢na grenkoba: pogojenost,
ki izvira iz druzine, religije in

seksa paje bolj tankoCutno zastrta.
Pravtako se ne strinjam z drugo
argumentacijo (&e$ da film ni politi-
¢en, saj Saura ni nikoli ustvarjal
izrazito politi¢nih filmov — morda

z izjemo filma ,,La caza" — vendar

je vedno ustvarjal filme, ki so
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Veliko gledali$ée Carlosa Saure/Rafael Miret Jorba
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obravnavali pritisk kateregakoli
druzbenopoliti¢nega sistema na vedenje
in razmerja med posamezniki.

V ,.Elisa, vida mia" lahko srecamo
vsako teh posameznih tem, ki smo jih
vajeni pri Sauri. Vendar so teme
orkestrirane drugace in na nekoliko
skrivnosten na¢in szadevajo temo
spomina — tako kot v filmih “’El
jardin dedas delicias—Vrt nasad"’,
.La prima Angelica”’ in ,,Cria
cuervos'’ — nad &emer obsesivno lebdi
misel o smrti, kar je resni¢ni vodil-
ni motiv pri ustvarjanju aragonskega
reziserja. Morda je razlika v tem,

da tokrat smrt ni v zgodbi le element,
temvec njena osrednja tocka, in to

v taki meri, da lahko reCemo, daje
to film o smrti. Npr. Luisova pripo-
ved hcerki o smrti stare matere in o
tem, kako so élani druzine naliéili
njen obraz terji na glavo poveznili
lasuljo, ob ¢emer pa so pohlepno
razpravljali o delitvi njene zapusci-
ne; ¢uden strah, ki pretrese Eliso,

ko v internatu, kjer pouduje njen oce,
zagleda ostarelo nuno; draz, kijo
obc¢uti.Elisa, ko na svojem begu v
osamljenost in Zalost vidi zeno, ki

je bila umorjena ,,iz ljubezni*

(to bo kasneje v Elisini fantaziji
rodilo enako predstavo) je sublima-
cija Elisine temacne Zelje po smrti
zaradi pomanjkanja ljubezni;
prepoznanje o¢etovega trupla s strani
Elisine matere; Ceprav si Elisa tega

ne Zeli, ,,vidi" naisti na¢in kot

mati truplo svoje nekdanje
prijateljice in sedanje ljubice

svojega moza kot mozen razplet
prijatelji¢inega skrivnostnega izgi-
notja; in konéno sanje, ki napovedu-
jejo smrt in veckaterih vidimo konjske
odpadke ob spremljavi zvokov iz
klavnice (ta prizor se ponovi trikrat,
tretji¢ pa ima prizor pomen napovedi
ocetove smrti).

Po vsej verjetnosti je ,,Elisa, vida
mia’ Saurov najambiciozne;jsi, obenem
pa , kemi¢éno” najcistejsi in najbolj
intelektualno in najbolj hladno
obdelan film. V nekem smislu gre za
poizkus zadnje piruete, kar zadeva
njegovo ustvarjanje (podobno kot pri
Bergmanu ,,Sepetanja” in pri Resnaisu
.Providence”). Podobno kot ta dva
tudi Saura zaide v ponavljajo¢o se
izumetnicenost in dovrieno aplikacijo
ze znane formule, Ceprav sta bili
njegovi najvecji vrlini ravno iskanje

in eksperiment. Naslednja pomanjklji-
vost filma je verjetno preobilica
poudarjanja’’. Dober primer za
podkrepitev te trditve so Stevilne
aluzije na smrt, o ¢emer smo Ze
govorili. Kot zadnjo pomanjkljivost
bi morda omenili preobremenitev z
literarnimi teksti. Razen mnogih
tekstov, ki jih ne moremo takoj
prepoznati, je poleg Luisovega
pisalnega stroja tudi ,,El Criticon
(morda je to slué¢ajnost vendar pa

ima lik Baltasara Graciana, aragonske-
ga jezuita iz sedemnajstega stoletja

in avtorja omenjenega teksta, marsikaj
skupnega z likom glavne osebe iz
filma t.j. Luisom, saj je za oba
znacilno, da nasprotujeta normam

svojega Casa inda v grenkobi in
razocCarani stoi¢nosti branita
subjektivnost in relativizem). V
filmu lahko zasledimo tudi aluzijo na
Calderonov ,,El gran teatro del
mundo” (Veliko gledali$ée sveta).
Literarna aluzija pa ti¢i v samem
naslovu filma, ki izvira iz pesnitve
Garcilasa de la Vege (to pesnitev
recitira Geraldine-Elisa). Avtor je
dobil navdih za to pesnitev ob smrti
Isabel Freire, v katero je bil
nesre¢no zaljubljen. Saura je ime
¢ednostno spremenil v Elisa zato,
da publika zveze ne bi spoznala.

Zaradi uporabe in zlorabe literarnih
referenc ima film izumetniéen in
formalisti¢en ton, ki ne more

razgrniti tanc¢ice navideznosti, s

¢imer bi osebe lahko utripale v svojih
lastnih Zivljenjih. Zaradi tega je

,.Elisa, vida mia" nov in morda

najbolj dovren, vendar pa ne zakljuéni
¢len v Saurovi karieri.

prevedel Bojan Groboviek
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Pascual Duarte

{La familia de Pascual Duarte)

rezija: Ricardo Franco Rubio

scenarij: Emilio Martinez Lazaro, Elias Querejeta, R icardo Franco —
PO romanu Camilo Jose Cela

kamera: Luis Cuadrado

glavne vioge: Jose Luis Gomez, Paca Ojea, Hector Alterio, Diana
Perez de Guzman, Eduardo Calvo

proizvodnja: SPANIJA, 1975, Elias Querejeta, P. C.

Pascal Duarte je na prvi pogled izrazito negativen junak.
Vsa njegova dejanja izpric¢ujejo duso in obraz zadrtega
morilca in nam ga predstavljajo kot zver v ¢loveski
podobi. Pascual Duarte, $panski kmet, brezimni siromak,
eden iz mnozice bednih, uzaljenih in ponizanih, je
prispodoba unievalnega nasilja, ki ga je iz njegovih

rok delezno vse Zivo, kar ga obkroZa: njegove Zivali in
njegovi ljudje. S hladno, nemo premisljenostjo ubija

celo tiste, ki jih ima najraje: svojega psa in svojo

mulo — prizora, ki nas najgloblje prizadeneta, a sta

obenem kljuénega pomena za razvozljavanje ,,ugank”
Francovega filma oziroma njegovega junaka, ¢igar
psiholoSka drama ima v svojem podtekstu izrazito social-
no, razlagajoce in utemeljujoce obelezje.

Kaj je vzvod neskon&nega niza okrutnosti, ki jih v svojih
Zivljenjskih manifestacijah uprizarja Pascual Duarte?
Kak3na je njegova socialna in psiholoska motiviranost,
skrita za zunanjim videzom? Kaksen &lovek je ta Pascual
Duarte?
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Pred nami je zivljenjski brezup malega ¢loveka, kmeta
brez zemlje, brez toplega ognji$¢a, brez kakr$nihkoli
perspektiv. Njegovo Zivljenje je nabito s temo, s sivino,

z razocaranji — torej s ponizanji vseh vrst in z uzalje-
nostjo, iz katere si z lastnimi umskimi ali fizi¢nimi
sredstvi ne zna pomagati. Niti na zasebnem niti na
druzbenem obzorju ni svetle lu¢i, kamor bi bil lahko

uprt njegov pogled. Propad druzine, beda, razkroj,
politi€na represija, vladavina reakcionarnega rezima — to
so obelezja njegovega doZivljanja, toda on sam jim je
samo nema prica, ki nima in ne i8¢e reSilnih bilk v
kakr3nikoli akciji: za akcijo v razmerah, ki jih film
odslikava, zajemajo pa ¢as med obema vojnama, objektivno
ni nikakrdnih moZnosti, a malo verjetno je tudi, da bi se
jim bednik a la Pascual Duarte v primeru njihove realiza-
cije s svojo stopnjo zavesti zmogel pridruziti. Njegova
pozicija je kve¢jemu mozato, za nemo stisnjenimi ustnica-
mi skrito trpljenje, ki najde odreSitev za svojo najbolj
nakopi¢eno bole¢ino edinole v okrutnem ubijanju. Vendar
ta njegov navidezni sadizem ni niti teroristicna
masc¢evalnost niti revolucionarno opozarjanje nase, kaj
Sele akcija, ki bi bila usmerjena k jasno dolo¢enemu

cilju. Je le neke vrste samomor, samouni¢evanje, izraz
popolne ¢loveSke onemoglosti, ki se ne zna izraziti z
besedami, pa¢ pa le z neposrednimi dejanji, ki so v

dosegu njegove roke, le s spontanimi izbruhi nakopi¢enih
emocionalnih nabojev. Naj bo sli$ati e tako ¢udno, toda
Pascual Duarte je v bistvu filozof. Le da se njegovi v
nihilizem zaobrnjeni zaklju¢ki ne izZivljajo v sferi
besednih konstrukeij, pa¢ pa neposredno v dejanjih. Nje-
gova dejanja niso plod nacrtovane akcije, temvec¢ posledica
bivanjske stiske in miselnih spoznanj o osebnem brezupu
in onemoglosti.

Mladi avtor tega filma, zdaj 32-letni Ricardo Franco
Rubio, je s Pascualom Duartejem posnel svoj drugi celove-
cerni film — ocitno Ze v znamenju 3panske demokrati¢ne
pomladi (1975). Znacilnost njegove umetnisko pregnetene
in za najtanjSe vzgibe ¢lovekove duSevnosti obcutljive
pripovedi pa je ravno v tem, da nic¢esar ne deklarira in

ne apostrofira s politiénimi frazami ali gesli, prevede-

nimi v jezik filmskih slik, temve& zgradi celotno

strukturo zgodbe svojega junaka s psiholoSkimi sredstvi,
nevsiljivo oprtimi na socialno-ekonomska dejstva, ki so
pravzaprav scenografija filma z izvirnim naslovom La
familia de Pascual Duarte. ,,Nisem imel namena posneti
politiénega filma, pac pa film, ki bi jasno razélenil
povezanost med druzbenoekonomskimi donosi in posamezni-
kom," je v eni svojih izjav zapisal avtor.

Namen je bil v polni meri dosezen. Se prav posebej pa je
ob tem vredno razmisljati o sugestivni igralski

izraznosti Emilia Martineza Lazara, ki si je za svojo
vlogo Pascuala Duarteja prisluzil zlato priznanje v
Cannesu — tudi po zaslugi mojstrske rezije Ricarda
Franca, reZiserja, ki je novo, pomembno ime v zenitu
sedanjega evropskega filma.

Viktor Konjar

avtor

Ricardo Franco Rubio

Moj prvi dolgometrazni film ,,Straina obletnica®, posnet
leta 1970, ni bil nikdar predvajan, razen na nekem
festivalu in na nekaj univerzah, ker ga je cenzura prepo-
vedala: ocenila ga je kot anarhisti¢nega in subverzivnega.

,Pascual Duarte”, posnet po znamenitem romanu Camila
Jose Cela, govori o podobni temi, in to je tudi razlog, da
sem pristal na ponudbo producenta Elisa Querejeta. Ko sem
ponovno bral knjigo, z namenom, da jo adaptiram, sem bil
posebno pozoren na teme, ki me zanimajo in s katerimi se
ukvarjam: na surovost in nasilje, vsakdanji govor; v
komercialnih filmih namre¢ vsi govore brezhiben knjizni
jezik, jaz pa sem, nasprotno, Zelel uporabiti narecje

ljudi iz vasi.

Zgodba je natancéneje ¢asovno opredeliena kot v romanu:
polozaj Pascuala Duarta je prikazan skozi doloc¢eno
3tevilo zgodovinskih dogodkov, kot so upor anarhistov v
Barceloni, razglasitev Republike 1931, prihod ljudske
fronte na oblast, izbruh drzavljanske vojne. Primer enega
posameznika, Pascuala, smo poskusali vkljuéiti v zgodo-
vinski tok dogodkov, v splo$no gibanje, ki je kipelo
okrog njega. Roman je bil zelo primeren za tako vrsto
razmisljanja, vendar ne o drzavljanski vojni ali
dokumentarnih dogodkih $panske zgodovine, marveé za
razmiSljanje o razmerah, ki so do vojne privedle. Tako so
obravnavani odnosi med malim

kmetom Pascualom in mogoénim

poljedelcem. Vendar pa nisem Zelel napraviti politi¢nega
filma v sploSnem smislu, marve¢ film, v katerem bi hila
jasno razélenjena zveza med druzbeno ekonomskimi odnosi in
posameznikom.

Fiziéno nasilje je prikazano v mojem filmu realisti¢no,

ker vsebina opravic¢uje, da se brutalno vsiljuje gledalcu,

vse manj ob&utljivemu za prizore nasilja. Scene smrti psa
in mule, ki ju Pascual ubije, so zato za film izredno
pomembne: pojasnjujejo namreé¢ odnos glavnega junaka do
okolja, v katerem Zivi.

Film ni priSel v navzkrizje s $pansko cenzuro, ker za to
ni bilo éasa: snemali smo ga, ne da bi pokazali scenarij,
potem pa je film izbrala direkcija cannskega festivala,
preden je administracija sploh imela priloZnost, da bi
postavila vpraSanja.

H =
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Vsi predsednikovi mozje

(All the president’s men)

rezija: Alan J. Pakula

scenarij: William Goldman po knjigi Carla Bernsteina in

Boba Woodwarda

kamera: Gordon Willis

glasba: David Shire

glavne vloge: Dustin Hoffman, Robert Redford, Jack Warden,
Martin Balsam, Jason Robards

proizvodnja: ZDA, 1975, Wildwood Enterprise
jugoslovanska distribucija: Jadran film, Zagreb

VS| PREDSEDNIKOVI MOZJE (1975) Alana J. Pakule so
film, ki se nam ponuja v razmislek kot zveza terminov
film* in ,,politika”, kot sodelovanje, ki je dalo

dolgo ¢asa v zgodovini filma vrsto priloznosti za
raznovrstne Skandale. Ta zveza (velikokrat prepovedana)

— tabu, nezazeljenost politicnih tem, izvira iz

miselnosti ljudi, ki so filmedelali, in z njimi

deljenega ugodniskega populizma potroSnikov, da je
dogajanje v filmu predvsem vrsta religije, ki je samo
spektakel, cirkus in zabava pod ,,trpeznim” Sotorom

kulture. Da temu dandanes ni vec tako, ne moremo reci
kljub dejstvu, da politi¢en film vseeno ni tolik3na
novost nasih dni, ¢e je Ze novost v tem, da v zadnjih
letih prihaja do novih nac¢inov izdelovanja filma, do
novih na¢inov misliti film v vsej kompleksnosti odnosov
med filmom in realnostjo ter publiko. Dejstvo je, da

je nova misel o realnosti in Zgodovini v marsicem
rezultat nekega Maja 68, tudi kar zadeva film: politika
je postala nekaj zivega, konkretnega — filmskega.
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Od od izvira razmah ,,cinema-militant’ in politi¢nega
filma na nacin ideolo3kega boja, toda VS| PREDSEDNIKOVI
MO ZJE ohranjajo v marsi¢em hollywoodsko koncepcijo
ugajanja: tu je politika zanimiva kot ikonografija in
konjunkturna priloznost za producentske masine.
Amerika se z vsem dobrim in slabim spreminja, se kriti-
zira in hoGe biti avtokritiéna: kaze nam svoje napake,

ki jih lahko nosi s seboj Se tako nedolZno, daje nam
vedeti, da ima v sebi tujke, ki jih producira, pa nam

jih postavlja na ogled z dozo samoosveS¢enosti. Ta njen
interes je v primeru Pakulovega filma o ,,nacionalni”
aferi Watergate zdruzen s sistemom funkcioniranja
hollywoodskega filma.

Pakulova filmska ,,preiskava” je zapletena, riskantna,

s policijskim karakterjem dramaturgije, njegova slika je
temu primerna — ostra, hladna, natanéna, racunsko
disciplinirana. Politi¢na dejstva politi€ne krize

Nixonove administracije so poslana v ,,sluzbo mo¢i

filma' z namenom, da ugotovi, kako sovpadata film-fikci-
ja in film-resnica. Fikcija sluzi kot dobrotnik zavesti,
zaupnik kolektiva ameriskih drzavljanov (in preko njiho-
vega imperializma raznih vrst vsem nam ostalim Zalujo-
¢im), ki ne poznamo ,,zakaj je v resnici $lo”, kot

zbiralnik podatkov za raztresene zavesti, posploSevalec
imaginarnega ugibanja o Watergateu in kompilator razgovora
po nekaksni anketi o ameriski krizi liberalizma, ek onom-
ske konkurence, hval in zmot sistema . . . in vse to samo
po sebi deluje znotraj samega sebe: misel o resnici
Watergatea ni pre-misljena, osmisljena in presezena,
njegova resnica je determinirana z infra- in superstruk tu-
ro, ki ji pripada v primeru filma A. Pakule, s proizvodni-
mi odnosi, kjer sta ,,material in njegova rasnica’ pokrita

z ideologijo Siroke potrosnje, folklorne zavesti preko
filmskega medija v mehaniko Pakulove izredne spretnosti
in znanja, da pricara splosno paranojo, ki je zdruzevala
nekaj ali ve¢ Americ¢anov tekom geneze ,,nekih zelo vaznih
dogajanj’’ med oblastjo in napori Washington Post-a, da
razkrije in objavi resnico o Ameriki nekega trenutka. To

je tisk s pozicije resnice opravil hitro in uéinkovito.
Preskok v drug medij, ki sporoéa s kodi filmié¢ne komunika-
cije in fiktivno obnovo dejstev, predvsem v estetski

uzitek v smeri zadovoljstva in emocije in na Zalost nikamor
sicer mozno — drugam, se je iztekel v udobno samozadowo lj-
stvo, ,,da se stvari spreminjajo samo zato, da bi ostale

iste’’ (Giuseppe Tomasi da Lampedusa), ¢eravno je pesnik
Gabriel Celaya spodbujal $panske rodoljube, ¢es ,,poesia

es un arma cargada de futuro”’. Pakula je naredil lep

film, ki je po svoji estetsko-ideoloki organizaciji tak,

da resnico izrablja proti njej sami. So cineasti v Ameriki,

ki tega niso storili, recimo kakSen Robert Kramer, Frederic
Wisemam ali Emile de Antonio za zacetek.

Joze Dolmark
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Avtobus

(The bus)

rezija in scenarij: Bay Okan

kamera: Gunash Karabuda (eastman color)

glasba: Omar Zuelfue (,, Avtobus”)

Pierre Favre, Leon Francioli

glavne vioge: Bay QOkan, Bjoern Gedda, Tuncel Kurtiz,
Aras Oeren, Nuri Sezer

proizvodnja: TURCIJA, 1976

Bay Okan je porabil zgodbo skupine turskih zdomceyv,

ki so se prevarani in prepuS¢eni samim sebi znasli sredi
Stockholma, za neusmiljeno soo&anje dveh ekstremov znotraj
sveta zahodne industrijske civilizacije. Na eni strani je
skupina Turkov, poosebljenje deviske naivnosti, neokuzene

z najrazliénejSimi boleznimi visoko razvite industrijske
druzbe, nadrugi strani pa svet, gnijo¢ in dusec se v

izobilju in ravnodudnosti brez upanja in celo Zelja po
,,ozdravljenju*’.

Avtor se je zagnal v antagonizem med bogatimi in revnimi,
razvitimi in nerazvitimi, izkorid¢evalci in izk oriS¢animi.
Konéni izid tréenja (nikakor pa ne spopada) dveh svetov
pa v vsej grozljivi absurdnosti ostaja slej ko prej
neodlocen.

Bay Okan se je v svojem filmu nadvse spretno izognil
latentni nevarnosti kadar gre za tak3no, ali podobno

tematiko — agitatorstvu in pristranskosti. Ne da bi se
jasneje opredeljeval za to, ali ono stran pusti govoriti
dejstvom, ta pa so sama po sebi d ovolj ilustrativna.

Pesimizem, ki veje iz njegovega filma je treba razumeti
predvsem kot ugotavljanje stanja, ki ga ni mogoce razresi-

ti s parolo, ali kakrSnokoli kvazi-humanistiéno demagogijo
social demokratskega tipa. Ceprav avtor izrecno ne nakazuje
reSitve, pa je evidentno, da je edina mogoca pot v
revolucionarni preobrazbi, ki bo v korenu spremenila
obstojece odnose, ¢e . ..

Ob ponovnem gledanju Avtobusa je Sele mogoce prav_dojeti
kako klavern in nebogljen (¢e ne celo konzervativen) je
letosnji puljski zmagovalec Ne nagibaj se ven Bogdana
Zizica.

Saso Schrot

Pogovor z avtorjem

Bay Okan

Vasa pot do filmske reZije je bila precej nenavadna zato
pri¢nimo najprej s kratkim zivljenjepisom.

Rodil sem se leta 1942 v Carigradu, kjer sem doStudiral
medicino in odsluzil vojsko. Pri 22-ih letih sem za Salo
poslal svojo sliko na nek razpis za filmske igralce. Zmagal
sem in podpisal pogodbo za deset filmov. V treh letih sem
posnel 12 filmov potem pa mi je bilo vsega dovolj, kajti
turska filmska podjetja snemajo izk ljluéno komercialne
filme, ki so dale¢ od vsake resni¢nosti in od sodobnih
problemov.

Od3el sem torej v ZR Neméijo, da bi se naucil jezika, ko
pa sem dobil ponudbo, da bi se kot dentist zaposlil v
Svici sem odSel tja. Medtem ko sem pripravljal doktorat
na bernski univerzi sem dosti hodil v kino; posnel sem
nekaj amaterskih filmov, to pa je bilo tudi vse kar sem
imel ta ¢as opraviti s filmom.

Kako je nastal AVTOBUS?

V casopisu sem prebral zgodbo o skupini turdkih delavcev,
ki jih je njihov rojak ogoljufal tako, da so ostali brez

denarja in potnih listov v njim popolnoma tujem svetu.
Zgodbo sem sklenil prenesti na filmski trak. Toda ker

nisem imel nobenih tehniénih izkuSenj, niti zvez v filmskem
svetu v Evropi, niti denarja, sem sprejel ponudbo prija-
telja, snemalca Gunasa Karabunda, da sem v nekem filmu, ki
ga je snemal za Svede v AlZiriji, odigral neko manjso

vlogo. Med snemanjem sem se marsikaj nauéil in odlocitev,
da posnamem AVTOBUS je postala d ok onéna.

Napisal sem zgodbo, na3el star avtobus ter neko 3vicarsko
druzbo, ki je bila pripravljena finansirati podjetje ter

se odpravil na Svedsko. Delal sem izklju¢no z amaterji,
turSkimi delavci in Svedi. Edini profesionalec je bil
snemalec Karabundu. S snemanjem smo priceli spomladi
leta 1974, toda zaradi Stevilnih teZzav smo kon¢ali Sele
decembra. Potem sem v Svici film montiral vse do leta
1976, kajti zmanjkalo mi je denarja in sem bil ves ¢as
redno zaposlen v zdravniski praksi.

In ko je bil film kon&an?

Vzel sem kolute in se odpravil v Cannes. Toda tam nisem
poznal nikogar, za prijavo na festival pa je bilo ze
prepozno. Za en vecer sem najel eno od kinodvoran, raz-
obesil plakate in takoreko¢ sem organiziral projekcijo.
Prislo je nekaj pravih ljudi, ki so film opazili in dobil

sem povabilo na nzkaj festivalov, med njimi tudi v Kar-
love Vare. Imam tudi precej ponudb od raznih producen-
tskih druzb, toda ostati hoGem samostojen in bom snemal
le, ¢e mi bo dovoljena popolna ustvarjalna svoboda.

Kako pa je bil AVTOBUS sprejet pri vas doma, v Turéiji?

Turska vlada ga je prepovedala &e$, da Zali tursko ljud-
stvo. Toda tisti Turki, ki so ga videli v tujini, so ga
zelo dobro sprejeli.

Ali imate stike s turSko kinematografijo, oziroma ali
imate naérte, da bi snemali doma?

Stikov praktiéno nimam. Filma kot je AVTOBUS pa seveda
doma ne bi mogel nikoli posneti, ¢eprav so se v Turgiji

v zadnjem ¢&asu nekatere reci le nekoliko premaknile in se

je film zacel podasi obradati tudi k sodobni tematiki.
Toda pot do angaziranega sodobnega in politi¢nega filma bo
Se dolga, kajti politiéne razmere v Turéiji so Se najbolj
podobne tistim v Latinski Ameriki, v takSnih pogojih pa

je delati druzbeno angazirane filme skorajda nemogoce.

priredil S. S.
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Otroci in televizija:

nekaj izbranih hipotez in ugotovitev

Grant Noble

V zadnjih treh letih sem poskusal sistemati¢no raziskati,
kako otroci reagirajo na televizijo. Zakaj sem se lotil
raziskovanja? Najprej me je k tem delu pritegnilo dejstvo,
da sem televizijo redno gledal v druzbi otrok. V spominu
mi je ostala vrsta zanimivih primerov, ko sem z dvema
otrokoma, pet in Sestletnim bratom, Cesto gledal otroski
serijski film ,, Thunderbirds". Ko so film prekinili in
prikazali nekaj propagandnih filmov (stalna praksa britan-
ske komercialne televizijske druzbe ITV — op. prev.), me je
petletni otrok resno vprasal: ,,Ali je Zze konec? * Njegov
Sestletni brat (ki je z mlaj$im bratom rad eksperimentiral)
je ¢esto odgovoril ,,da”, nakar je njegov mlajsi brat
zakorakal proti spalnici, vendar se je takoj spet vrnil,

ce je videl, da mu starejSi brat ne sledi. V¢asih mu je
starej$i brat, naveli¢an te igre, odgovoril: ,,Seveda ne,
trapa, saj e nismo redili ujetnikov!” Bilo je ocitno,

da mlajsi otrok ni dojel smisla zgod be, medtem ko je njegov
starejSi brat koncept razumel.

Ob drugi priloznosti sem z istima otrokoma gledal risanke.
Ko se je na ekranu prikazala sekvenca o psu, ki vesla po
jezeru v napihnjenem gumijastem &olnu, je Sestletnik
zacel vzklikati: ,,Vem, kaj se bo zgodilo, vem, kaj se

bo zgodilo — ¢oln se bo prebodel, zrak bo zacel uhajati in
coln bo kot nor zdrvel po jezeru!* in zares, po nekaj
sekundah se je njegova napoved uresniéila, kar mu je
pomenilo neizmerno z adovoljstvo. Ponovno sem dobil vtis,
da je starejSi brat zmozen napovedati izid sekvence in

da bo posku3al najti in gledati tiste televizijske pro-
grame, pri katerih bo sposoben napovedati izid in pri
katerih bo njegova podmena o izidu potriena.

Zakaj otroci razli€nih starosti tako razli¢no reagirajo

na iste televizijske programe? Zdi se, da otroci razli¢nih
starosti ,,uporabljajo’ televizijo na zelo razliéne

nacine. D. Katz (1959) je menil, da je potrebno usmeriti
pozornost na to, kako ljudje medij sprejmejo in manj na
to kako medij vpliva nanje. Ko omenjamo ,,uporabnost”,
domnevamo, da sa interesi ljudi, njihove vrednote in
socialne vloge prevladujoce in da ljudje selektivno
izbirajo, kar vidijo in slidijo. J. Piaget je menil, da
doloceno starostno obdobje pred vsemi drugimi faktorji
kriticno odlo¢a o nacinih, kako otroci reagirajo na
okolje. Zdi se, da bi bilo zatorej upraviéeno domnevati,
da razli€na starost ravno tako odloéa o nacinih reagira-
nja otrok na televizijo. Zaradi tega sem poskusal sistema-
ticno poved ati Piagetovo razvojno teorijo z nadini
reagiranja otrok razli¢nih starosti na isti televizijski
program.

Drugi vzrok, ki me je vodil k sistemati¢ni raziskavi, je
moznost, da na osnovi dobljenih rezultatov lahk o sklepamo,
kak3ne televizijske programe bi bilo priporoéljivo
pripravljati za otroke. Kot bomo videli, nakazujejo
rezultati izredne moznosti, ki bi jih producenti otrokih
programov lahko izkoristili. Ve¢ o tem kasneje, medtem
pa preglejmo Piagetovo delo, ki zajema $tudijo o razvoju
otrokovega spoznavanja. Piaget si je predvsem prizadeval
dolotiti razliéne nadine, po katerih otroci razli¢nih
starostnih skupin dojemajo in zaznavajo okolje. V nasprot-
ju z misljenjem, da so otroci ,,male odrasle osebe”, je
Piaget prikazal, da se koncept otrok ovega sveta zelo
razlikuje od tistega, ki ga ima odrasla oseba. Kakor
Piaget je tudi Freud vztrajal pri mnenju, da so naéini
otrokovega zaznavanja sveta tezko razumljivi za odraslega.
Pri neki dolo¢eni stopnji razvoja za¢nejo otroci

razmisljati kot odrasli, toda pred to stopnjo je nagin
razmisljanja popolnoma razliéen od razmisljanja odraslih.

Piaget meni, da otrokov intelektualni razvoj poteka

skozi 5tiri glavne faze. Od rojstvado priblizno osem-

najstih mesecev je v fazi ,,Gutnega zaznavanja'’; to je
obdobje nekoordiniranih vtisov, pridobljenih s ¢utili, ko
otrok ni sposoben razlocevati med éutno stimulacijo in med
svojimi refleksnimi odzivi nanjo. Piaget je to imenoval
egocentrizem, saj se otrok zaznava kot srediée vseh
dogajanj. Sledi pocasen proces razloGevanja med notranjimi
in zunanjimi dogajanji, tako da je otrok 3e v fazi ¢utnega
zaznavanja postopoma sposoben doseéi smisel in koordina-
cijo. Otrok je, na primer, sposoben namensko stegniti

roke, da bi se dotaknil in ob&util predmete, ki so

oddaljeni, vendar vidni.

V drugi glavni fazi, fazi , predaktivnega razmisljanja’’
(od povpreéno osemnajstih mesecev do 6/7 let) so
dosezki iz faze Gutnega zaznavanja ponovljeni na
simboli¢nem in ustnem nivoju. Potem, ko si je otrok
sposoben zamisljati predmete, ki niso vidni — n. pr. iskal
bo skrito Zogo — bo dojel, da tudi besede lahko simboli-
zirajo te predmete in bo z razvojem jezika sposoben
izrazati odnos med seboj in predmeti.

Vendar bo otrok zaradi svojega egocentrizma v predaktivni
fazi verjetno razmisljal binarno. Otrok je nesposoben
grupirati ali izbrati predmete na temelju skupnih
karakteristik, ki jim jih pripisujejo odrasli. Zdi se,

da otrok razvri¢a predmete na nacéine, ki so nam
nerazumljivi. O trok smatra, da sta si dva predmeta, n.pr.
jabolko in klju€, podobna, ker se nahajata skupaj v
dolocenem prostoru, ali pa ker jih je videl skupaj.
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Morda dobimo najboljsi primer takega binarnega razmislja-
nja pri problemu razvri¢anja. Ce prosimo otroke, da
razvrstijo palice razliénih velikosti, od krajSe do
najdaljSe, bo otrok, ki je v fazi predaktivnega raz-
misljanja, primerjal vsako palico z drugo, primerjal bo
mnogo parov palic, dokler ne bo naloge opravil. Otrok,
ki je v fazi ,,konkretnega postopanja’* (od 6/7do 11/12
let), pa bo takoj izbral najkrajSo palico, potem drugo,

ki je nekoliko daljSa in tako naprej — sposoben je takoj
uspesno upravljati s koncepti kot ,,najvecji in najmanj-
5i"’, medtem ko mlajsi otrok tega ne zmore. Na podlagi
teh ugotovitev lahko torej smatramo, da otroci od treh
do petih let verjetno ne bodo sposobni zaznati razliénih
,.barv"’ televizijskih junakov in bodo zanje vsi dobri,
oziroma vsi hudobni.

V fazi predaktivnega razmisljanja je otrok — zaradi
egocentri¢nega naéina razmisljanja — sposoben zaznavati
dogajanja samo s svojega vidika. V tej fazi otroci ne
morejo popolnoma razlikovati med notranjimi izkusnjami —
(n. pr. sanje) in zunanji izkusnjami (televizija). Otrok

je prepri¢an, da se sanje nahajajo v prostoru, kjer jih
vsakdo lahko vidi. Glede na raziskovanja na podro¢ju
televizije se zdi, da smatrajo ti otroci televizijo kot
neverjetno resniéno, saj so prepricani, da so televizijski
programi, tako kot sanje, del njihove notranje izkusnje.

V ekstremnih primerih si bodo ti otroci predstavljali,

da so televizijski junaki njihovi prijatelji in se bodo

z njimi ponoéi celo pogovarjali. Piagetov koncept o
otrokovem egocentri¢nem razmisljanju nas vodi do prepri-
éanja, da otrok verjame, kar vidi na televiziji, delno

zaradi tega, ker si ne more predstavljati, da so ljudje
sposobni igrati dramati¢ne vlioge. Podobno si bodo tudi
lutke in junake iz risank zamisljali kot Zive in resniCne.
Vendar vsi otroci v fazi predaktivnega razmisljanja na
televizijo ne reagirajo, saj otrok v svojem razmisljanju
postopoma postaja vse manj egocentricen, s tem ko skozi
to fazo postaja starejSi. Prepricanje, da je vse, kar

vidi na televiziji, resniéno, se bo progresivno zmanj3e-
valo in otrok bo zacéel postopoma razlikovati med realnost-
jo in fantazijo.

Egocentri¢no razmisljanje ustvarja mnenje, da si otrok
lahko zelo hitro predstavlja, da je sam (ali pa njegovi
prijatelji) del televizijskega programa. Ce je otrok,

v tehniénem pomenu, nesposoben razlikovati med dogodki,
ki se dogajajo znotraj njega in dogodki, ki se odvijajo
neodvisno od njega, potem je najverjetneje, da si bo

otrok predstavljal, da sam sodeluje pri televizijski
predstavitvi. Tu se pojavi manjsi paradoks; mnogi avtorji
namreé trdijo, da se otroci indentificirajo s televi-

zijskimi junaki. Ko se oseba identificira z nekim junakom,
tako reko¢ zivi v njegovi koZi in deli njegove izkusnje.

Ce se otrok ni zmozen prepustiti kateremukoli gledid¢u,
razen svojemu, pa lahko pri¢akujemo, da se bo otrok
junakom le PRIDRUZIL, ne pa gledal na dogajanje skozi oci
enega od filmskih herojev. Kakor bomo videli v nadalje-
vanju, imamo tudi dokaze za tako stalisce.

V fazi predaktivnega razmisljanja otroci ne morejo
zamenjati &lenov v verigi logi¢nega sklepanja. Mogoce je
ta nezmoznost najbolje prikazana s Piagetovim dobro
poznanim eksperimentom s kozarci in vodo. Ce napolnimo
dva identi¢éna kozarca do neke vidine in potem izlijemo
tekoéino iz enega kozarca v nizek kozarec z vecjim
premerom in iz drugeva v visoki kozarec z manjsim preme-
rom, bo otrok zanikal, daje v dveh &aSah enaka koli¢ina
tekoéine. Vzrok za tako sklepanje je v tem, da otrok
osredotoéi svojo pozornost le na en zaznavni aspekt; v tem
primeru na visino tekocine, in ¢e se ta razlikuje, bo
prepri¢an, da koli€ina tekogine v kozarcih ni enaka. Ce
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menimo, da otrok ni zmozZen obrniti postopka — to je, ¢e
si otrok ne more predstavljati, kaj se bo zgodilo, ¢e
izlijemo tekoCino iz dveh razli¢nih kozarcev nazaj v
identi¢na kozarca — verjetno tudi ne bo pristal na
trditev, daje koli€ina tekoc€ine v teh dveh kozarcih
enaka. Ce je torej otrok nezmozen obrniti postopek, ki
ga je opazoval, lahko pri¢akujemo, da tudi ne bo doumel,
da ima filmska zgodba zacetek, razplet in konec, kar
pomeni,da ne bo razumel smisla zgodbe. Piaget meni, da
pri razvoju vsake faze obstajajo vrojene omejitve, ki so
delno posledica stopnje zrelosti individualnega razvoja
Zivénega sistema. Na osnovi tega lahk o pri¢akujemo, da
bodo med pet in sedemletnimi otroki obstojale o&itne
razlike pri dojemanju smisla televizijskega programa.

V starosti priblizno Sest do sedem let zacne otrok raz-
misljati k ot odrasel. Miller (1962) je to transformacijo
imenoval ,,revolucija mentalnega procesa’’, kar sicer
nekateri kritiki smatrajo kot pretirano dramati¢no ozna-
¢evanje. Fazo do 3estih-sedmih do enajstih-dvanajstih

let je Piaget imenoval ,,faza konkretnega ravnanja'.

Pri tem predvsem poudarja ,,konkretno’’, ker meni, da
so otroci te starosti zmoZzni reagirati na dogodke in
probleme na isti nacin kot odrasli, vendar samo v
primerih, ko se ti pojavljajo pred njimi v konkretni
obliki. Otrok te starosti ni sposoben rediti hipotetiénih
problemov, predstavljenih verbalno, in pa ostalih
problemov, ki niso konkretni. Zmozen je n. pr. zadeti
biljardno Zogico tako, da se bo od stranice odbila v
luknjo, vendar ni sposoben vizualizirati reSitve takega
problema, ¢e ga prikazemo diagramsko; niti ni sposoben
obrazloZiti vzroka, zakaj je zadel Zogico prav na tisto
toc¢ko stranice, da je dosegla zazeleni odboj. Otroci,

stari enajst ali vec let, so zmozni razloziti problem z
besedami in bodo poudarili, daje kot, pri katerem se je
Zogica odbila od stranice, enak kotu pri katerem je Zogica
zadela stranico. Ko je otrok sposoben mentalno obrniti
postopek, se bo Sest ali sedem-letni otrok strinjal, da

kozarca razliénih oblik vsebujeta enako koli¢ino tekocine.

Sposoben je uspeino reSevati vecino problemov, ki se
pojavljajo pred njim v konkretni obliki, in je 3ele potem,
ko doseze fazo ,,formalnega ravnanja’ (dvanajst let ali
vec), zmozen obrniti hipoteticne operacije.

Lahko si predstavlijamo, da kazejo otroci v fazah

, konkretnega in formalnega ravnanja’’ ogromen napredek
pri razumevanju televizijskega programa. Detajlov na tem
mestu ne bom opisoval, saj bi rad posvetil ¢lanek
predvsem raziskavam, ki so pokazale, kako reagirajo na
televizijo predvsem otroci stari od 3tiri do osem let.

Preglejmo torej ugotovitve, ki smo jih dobili na podlagi
zgoraj orisanih hipotez. Razvidno je, da otroci do petih
let starosti:

a) zaznavajo televizijske junake, kot da so vsi dobri ali
pa vsi hudobni;

b) ne locijo med realnostjo in fantazijo televizijskih
programov,

¢) ne razumejo zgodbe televizijskega filma.

Ali obstajajo dokazi, da je doZivljanje televizije teh
otrok bolj binarno kot dozivljanje otrok, starih sedem
ali veé let? Navedel sem Ze ugotovitve, dobljene pri
opazovanju dveh bratov, ki sta skupaj gledala serijski
film ,, Thunderbirds" — zdi se, da je bilo njuno
doZivljanje istega programa nadvse razlicno. A. W.
Gomberg je leta 1961 pripravila izredno Studijo, v kateri
je ocenila, kako reagirajo Stiriletni otroci na

televizijske programe. Gombergova je v treh razlicnih
vrtcih v New Yorku preucevala igre Stiriletnih otrok, pri
katerih je bilo opaziti znaten vpliv televizije. |z

pogovora z otroki so postale razvidne njihove Stevilne
koncepcije televizijskega sveta. Naj omenim
naslednje:

1. Ljudje na televiziji so ali dobri ali hudobni.
2. Visi kavboji so dobri ljudje.

3. Vsi Indijanci (razen Tontoj-a) so hudobni.
4. Vi vojaki so dobri.

Tako misljenje o¢itno pomeni, da ti otroci zaznavajo vse
televizijske junake v ,,érno-beli tehniki'’, Kakor je
razvidno iz Piagetovega dela, so reakcije otrok najve-
¢krat karakterja ,,vse ali ni¢". Z drugimi besedami,
Stiriletni otroci (in tudi starejsi) ne bodo zaznali
nikakrdnih sivih nians, ne bodo zaznali junakovega notra-
njega konflikta, ali naj hudobneza ujame ali pa ubije.
Take koncepcije vodijo do nekaterih zanimivih specifiénih
napacnih zaznav, kot:

1. Samo hudobneZi krvavijo.

2. Serifa verjetno ne bodo ujeli.

3. Dobri moZje nosijo bele klobuke ali jahajo na belih
konjih; hudobni moZje nosijo ¢rne klobuke ali jahajo na
¢rnih konjih.

4. Slab moZ nikdar ne napravi ni¢ dobrega.

5. Naloga kavbojev je, da ubijajo hudobne ljudi ali pa
Indijance.

Seveda obstaja vprasanje, ali so take koncepcije omejene
le na Stiriletne otroke. Sicer dobimo vtis, da te
koncepcije zagovarjajo tudi proizvajalci filmov in

avtorji stripov. Mogoce bi testiranje odraslih ravno tako
pripeljalo do odkritja podobnih napacnih zaznav. Zdi se
mi, da bi se morala druzba postaviti po robu taki uporabi
¢rno-belih koncepcij, predvsem tistih, ki zadevajo agre-
sivnost. Gombergova, na primer omenja naslednje skupne
koncepcije agresivnosti:

1. Vsi dobri ljudje morajo ubiti hudobne [judi.

2. S hudobnim &lovekom se ne smes pogovarjati — mora$ ga
ustreliti.

3. Vsi junaki ubijajo samo hudobneZe.

4. Ce nosi§ pistolo za pasom, pomeni, da si mocan.

5. Samo dobri ljudje lahko nosijo pistole.

6. S pretepom vedno zacenjajo hudobneZi.

7. Vsi spori med dobrimi in slabimi moZmi se koncajo z
ubojem.

8. ReSevanje sporov s pistolo ni niti dobro niti slabo —
nacin reSevanja je bil vedno tak.

Taka misljenja so vodila do nekaterih posebnih koncepcij,
ki so sijih ustvarili nekateri otroci:

1. Ce te hoce hudobneZ napasti, pokli¢i mamo — vzela bo
pistolo in ga ustrelila.

2. Visak dober ¢lovek ima rad otroke. Da bi jih zascitil,
mora ubiti hudobneZe.

3. Dinamit uporabljamo, da z njim razstrelimo neko deZelo
ali da z njim ubijfemo hudobneZe.

4. Policaji se vozijo v letalih in policijskih avtomobilih

in ubijajo roparje in Indijance.

5. Ko si v teZavah, pokli¢i na pomoc ,,Supermana”,

Na podlagi zgornjih koncepcij je jasno, da je televizija
odgovorna za otrokovo misljenje, saj sta v TV zgodbah
agresivnost in najveckrat smrt normalni metodi za razrese-
vanje konfliktov. Ceprav se bo otrokov nacin razmisljanja
in dojemanja Se v veliki meri razvil, kijub temu obstaja
nevarnost, da bodo take koncepcije obveljale tudi v
kasnejsi dobi. Televizijske programe, ki jih gledajo
Sririletniki, gleda tudi veliko Stevilo odraslih ljudi, kar
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verjetno odseva Zeljo po vrnitvi v otrodtvo, zdruZeno s
koncepcijami o svetu, ki jih je Freud pravilno imenoval
predikativne’’ — gola asociacija med dvema oéitno
podobnima karakteristikama, t. j., da je €rno slabo in

da so rdeci. Iasje znak ognjevitega temperamenta. Stirile-
tni otrok i lzenacum érno s ,,hudobnostjo’ in belo z
.,dobroto’. Ce take koncepcije kasneje ne spremeni, bodo
asociacije ostale zakoreninjene in lahko negativno

vplivajo na — na primer — rasne odnose. Nevarnost, Ce ta
obstaja, je poudarjena, saj je le malo takih, ki se
spominjajo, kaj in tako so razmisljali v otroStvu. Po
mnenju mnogih teoretikov, vkljuéno s Freudon, te izkusnje
kasneje najveckrat sodelujejo pri oblikovanju naSe osebno-
sti. Eden od ciljev psihoanalize je osvoboditi otroka
kritiénih odnosov, ki jih je imel s svojimi starsi. Ne

vemo ali so izkudnje, ki jih ima otrok s televizijo, ravno
tako kriti¢ne, vendar menimo, da bi bilo umestno, ¢e bi
se tega zavedali producenti televizijskih filmov. Otrok je

v kritiénem obdobju, predvsem ko doseZe starost pet ali
Sest let, saj se odrasel ¢lovek ne more spominjati, kako

se mu je svet prikazoval pred ,,revolucijo mentalnega
procesa’’. Spomini, vskladi$¢eni v obliki otroSkih konce-
ptov, postanejo po taki ,,revoluciji’’ skoraj nedostopni;

v tem je tudi glavni vzrok nase amnezije otro$tva, ali
nesposobnosti, da bi zadrzali v spominu naSe zgodnje
izkusnje. Ce je hipoteza Gombergove pravilna, potem clovek
Forej vskladis¢i tudi nekatere koncepte ,,televizijskega
izvora",

Zanimivo je, da so bili otroci, s katerimi se je pogovarja-
la Gombergova, v precej$nji meri ,,nori”’ na orozje. BBC
(British Broadcasting Corporation) meni, da je nasilje s
strelnim oroZjem bolj sprejemljivo kot nasilje s pestmi in
nozi. Ce gledamo program, ki prikazuje agresivnost s
pestmi in nozi, bomo verjetno pric¢e agresivnejSemu
finalnemu aktu, posledice agresije pa bodo prikazane v
vec¢jem detalju kot takrat, ko se ustreljeni moz , enosta-
vno'’ zgrudi. Ce pa hotemo otrok e.seznaniti s posledicami
obeh agresivnosti, menim, da bi bilo potrebno, da bi

BBC zamenjala zaporedje , prioritete”, ali pa
prepovedala agresivnost z revolverji. Ce otroci spoznajo
posledice agresivnosti, kakor tudi ,,grozo’’ agresivnosti,
pri kateri uporabljajo noze, bo nagnjenost h gledanju
take agresivnosti — kot vrsta zabave ali kot naravna
metoda za razreSevanje konfliktov — verjetno manjsa.
Podobno bi realisti¢ni pretepi, v primerjavi z dobro
poznanimi pretepi med kavboji, verjetno prikazali otroku
dejanske posledice fizi¢nega obra¢unavanja. Moz, ki dobi
udarec v trebuh, bi mogo¢e moral nekaj ¢asa lezati na
tleh in loviti zrak, ne pa ,,da se posko&no pobere s tal,
zgrabi stol in ga efektno zlomi na antagonistovi glavi.”

Medtem ko se zavzemamo za eksperimentalne televizijske
programe, pa so potrebna Se d odatna raziskovanja, preden
bomo lahko prikazali te programe na ekranu s popolnim
zaupanjem. Potrebne bi bile take $tudije, kot jo je
pripravila Gombergova, in revije, ki bi jih objavljale.
Vendar se zdi, da revije najveckrat objavljajo Studije,

ki uporabljajo izumetni¢eno metodologijo, obenem pa
predstavljajo le ugotovitve, ki so same po sebi umevne,

ali pa so v odnosu do resni¢nih zivljenskih problemov
malo pomembne. Zdi se, da revije 5e niso pripravljene
objavljati 5tudij, kot je Studija Gombergove, v kateri
uporablja vsakdanjo metodlogijo, kljub temu pa ponuja
podatke, ki se direktno ,,dotikajo” resniénega sveta.

Gombergova je med drugim pripravila porocilo, v katerem
navaja, v kakini meri vpliva televizija na igro v vrtcih,
Medtem ko je bil v enem izmed vrtcev odstotek iger, kot
rezultat vpliva televizije, 11 odstotkov, je v nekem
drugem vrtcu dosegel celo 60 odstotkov. Statistika je

tudi pokazala, da je bila igra vseh 3tiriletnikov, kot
rezultat vpliva televizije, prisotna pri 54 odstotkih

otrok te starosti. Najveckrat so bili to vplivi otroskih
programov kot ,,Lone Ranger”, ,,Mickey Mouse",
,,Popeye”, ,,Sheriff"’, ,,Spectators at TV Shows",
Superman”, ,, Tontoe" in Television Weather Man".
Gombergova razlaga, da je dala televizija otrokom skupni
element za druzabno igro, vendar je celo igra otrok
reflektirala binarno razmisljanje — t. j., kjerkoli je

bil uporabljen televizijski simbol, je igra postala
stereotipna; otroci so hodili, tekali in govorili na
stereotipen nacin. Gombergova pravi: ,,Ne glede na
socialno poreklo otrok je bila, zaradi vpliva televizije,
njihova igra najveckrat enaka. Kot je razlozil Piaget,
pride med otroki, starimi do pet let, do komuniciranja

le tedaj, ko je vzpostavljen kontakt med dvema identi-
&nima mentalnima shemama. Egocentricen otrok ne more
iskati, ali najti, v razumu drugega otroka dolocenega
temelja, na katerem bi gradil konverzacijo. Zdi se, da
televizija zagotavlja razli¢nim otrokom identi¢ne
mentalne sheme, ki stopnjujejo moznosti za skupno igro.

Naslednja hipoteza nakazuje, da mlajsi otroci zaznavajo
dohodke na televiziji kot realne in resni¢ne, Zara i
sposobnosti logevanja fantazije od realnosti so starejSi
otroci takemu misljenju manj naklonjeni. Taka hipoteza v
bistvu potrjuje, da starejSi otrok razmislja manj egocen-
tri¢no kot mlajsi otrok. Ena od prlljubljen:h koncepcu
Stiriletnega otroka je: ,,.Ce je na televiziji, je res.’

Ce so otroci nesposobni razlocevati med IZkUSl"Ijaml ki se
dogajajo znotraj njih (npr. sanje), in izkusti zunanjega
sveta (npr. televizija), bodo do neke mere prepricani, da
so del televizijskega programa, ki ga gledajo. Eden ali

dva primera bi mogoce lahko razéistila to stalisce.
Gombergova navaja primere dveh otrok, o katerih je
mislila, daje pri njiju koncept realnosti o junakih, ki

sta jih gledala, povsem odsoten. Za prvega otroka je bil
Superman veé ko resnicen, bil je junak, zmagovalec in
nazadnje moz, s katerim se bo poro¢ila. O njem je deklica
dejala takole: ,,Superman me veckrat obis¢e. Prinese mi
darila. Prinese mi ivalni stroj, medvedka in sladoled,

in kamorkoli gre, me vzame s seboj, da letim z njim.
Zveder mi da poljuéek za lahko no& in potem grem spat.”
Gombergova je prila do zaklju¢ka, daje bila deklica
samoten otrok, ki je vkljuéila Supermana v svojo fantazi-
jo, kot ostali otroci vkljuéujejo namisljene prijatelje.
Podobno je decek, ki je bil prepri¢an, da krvavijo samo
hudobni ljudje, potem, ko se je vrezal v prst, histeri¢no
reagiral in vpil: ,,Nisem hudoben, nisem hudoben, ne smem
krvavetil’ Razvidno je, da ta dva otroka ne razlikujeta
med notranjimi in zunanjimi svetovi. Vendar taka
konfuznost ni omejena le na Stiriletne otroke. H. T.
Himmelweit (1958) omenja primer Henryja, edinega otroka
delavske druzine. Henry je bil povpreéno intiligenten,
vendar zivéen, plah in slab ugenec. O trok je bil prepri-
¢an, da so zgodbe o Dragnetu resnicne; vztrajal je, da
resniéno obstaja policist Dixon iz D ock Greena, ter je
delno verjel v fantazijo Supermana. Zdi se, da je med
starej$imi otroki na tem nivoju konfuznost presenetljivo
pogosta. Sue Kind, ki pou¢uje na Crescent Junior School v
Leicesterum je poro¢ala o dveh podobnih primerih.
Desetletni deéek, ki ni imel prijateljev, vendar nekaj
starejsih bratov, je veckrat grozil sodolcem. Otrok je s
seboj redno nosil konzervo s pinaco, ki naj bi jo

pojedel, preden jih bi napadel. V njegovem prostem spisu,
v katerem so morali otroci opisati dozivetja z zadnjega
vikenda, je dominiral Popaje, in otrok je trdil, da se z
njim igra vsak vikend. Drug primer je desetletna deklica,
ki je gledala epizodo iz serijskega kriminalnega filma
Hawaii Five-O. Epizoda prikazuje moza, ki ubije vse €lane
svoje druzine in na koncu 3e sebe. Ta deklica je zapusti-
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la stanovanje ob 22.30 in se kasneje vrnila porezana in
trdila, da so rane na njenem telesu delo njenega brata.
(Ce naj bi kritiki menili, da televizija deluje na otroke

le negativno, naj poudarim, da ima omenjeno dekle dolgo
listno mazohistiénih izpadov. Eden takih se je primeril
ko je dekle neko¢ odteval uéitelj. Deklica je reagirala z
zgroznjo, da bo potegnila za uhan in si tako ,,strgala’’
uho, nato bo stekla domov in povedala starSem, da je za
uhan potegnil uéitelj).

Povsem je razvidno, da otroka nista bila sposobna dojeti
drame na televizijskem ekranu kot fantazije, ampak sta jo
zaznala in dojela kot nekaj resni¢nega, vendar do take
stopnje, da je televizija postala del njunega vsakdanjega
zivljenja. Take konfuznosti se pri ,,normalnih’’ otrokih,
starejSih od sedem let, pojavljajo redkeje, vendar pa so
integralni del odnosov do televizije pri Stiriletnih

otrokih.

V ¢asu pripravljanja te Studije sem se o televiziji
pogovarjal z mnogimi otroki. V enem od primerov sem
petletnim otrokom prikazal risanko ,,Scarecrow’ (Ptigje
stradilo), v kateri poskusa macek iz gnezda ukrasti
najprej jajce, nato Se pravkar izleglega pti¢ka. Ko sem
otroke vprasal, kaj se je v filmu dogajalo, je eden od
otrok odgovoril: ,,Macka sem natepel po riti”’. Otrok se
ni dal nikakor prepricati o nasprotnem in je vztrajal, da
je macka dejansko kaznoval. Tu imamo jasen primer, kako
je otrok pomesal dogodke v svoji domisljiji z dogodki

na filmu. Otrok se v obi¢ajnem smislu ni identificiral s
filmskim junakom, ampak se je le vkljuéil v filmsko
dogajanje.

Da bi lahko postavil rezultate razisk ovanja na bolj
sistematic¢no osnovo, sem napravil 3e nekaj eksperimentov.
Potem ko sem prikazal otrokom nekaj lutkovnih filmov,
sem jih vprasal, ¢e mislijo, da so filmi resniéni. V ta
namen sem uporabil naslednjo, sicer precej grobo metodo:
otroke sem prosil, da odgovorijo, e je bil film resnicen
ali neresnicen, pravi ali nepravi, in ¢e bi se lutke v
resnicnem Zivljenju obnasale ravno tako kot na filmu.
Petletni otroci so odgovorili, da so filmi, ki so jih

pravkar gledali, resni¢ni in pravi. Otrokovo prepri¢anje
da so filmi resni¢ni, se je progresivno zmanjSevalo z

vi$jo starostjo.

Nemec Gerhartz-Franck (1955) je preugeval, kako Sest do
Stirinajstletni otroci reagirajo na desetminutni lutkovni
film ,,Mestna in podeZelska miska'’. Otroke je prosil, da

si posku$ajo zapomniti filmsko zgodbo in je kasneje
analiziral dobljene rezultate. PriSel je do zaklju¢ka, da
Sestletniki, v primerjavi z drugimi otroki, zaznavajo film
kot serijo razliénih epizod, ki med seboj nimajo nikakrine
povezave. Ti otroci so si zapomnili le scene znanih
aktivnosti (k ot oblacenje ali malicanje), kronoloskega
zaporedja scen pa se niso zavedali. S podobnimi eksperi-
menti sta se ukvarjala Francoza Rene in Bianka Zazzo, ko
sta prikazovala filme Sest-do dvanajst-letnim otrok om. Pri
tem sta priSla do zaklju¢ka, da otrok, preden doseZe
starost sedmih let, filma praktiéno ne razume in ga
zanimajo le posamezni dogodki. Vendar bi avtorji (po svoji
evropski ,kontinentalni’ tradiciji) redko dokazujejo

svoja opazanja ,,s Stevilkami®.

V $tudiji pod pokroviteljstvom Prix Jeunesse sem poskusal
sistemati¢no raziskati, kako so otroci med petimi do osmimi
leti zmoZni ponoviti zgodbo petnajstminutnega filma. V ta
eksperiment sem vkljucil Stirideset otrok (po deset iz
starostnih grup pet, Sest, sedem in osem let) in uporabil
Svedski lutkovni film ,,Patrick in Putrick”, ki je d obil

Prinx Jeunesse nagrado v kategoriji filmov, namenjenih za
$tiri do sedem letne otroke. Naj na kratko opisem vsebino

zgodbe. Osrednja junaka v filmu sta dve lutki, Patrick in
Putrick. Spita v ¢evljih in potem, ko se prebudita,

zaCneta iskati ,,kaj za pod zob". Ker ne najdeta hrane,
poskusata napraviti nekakSno testo, pri €éemer se primerno
popackata’ z moko in ostalimi primesmi. Potem ko je
testo pripravljeno, ga narezeta v piSkote (v obliki lutk)

in jih postavita v pecico. Ko vzameta piskote iz pedice,
ugotovita, da so neuzitni. Vendar jim to ne vzame poguma
in pribijeta piSkote na &evlje, tako, dajih spremenita
vdirkalne avtomobile. Film nima dialogov, pa¢ pa Zivahno
glasbeno spremljavo.

S pomo¢jo snemalne knjige je bilo ugotovljeno, da je film
zajemal 127 razliénih dogodkov. Takoj zatem, ko so videli
film, smo otroke individualno intervjuvali in posneli na
trak njihove ,,komentarje’’. Vsako njihovo ,,zgodbo" smo
potem analizirali in analize so nas privedle do zanimivih
rezultatov. Najprej smo presteli Stevilo dogodkov, ki si

jih je bil vsak otrok sposoben zapomniti. V povprecju so

si petletni otroci zapomnili 6 dogodkov, estletni 11
dogodkov, medtem ko je bil rezultat sedem in osemletnikov
enak — 12,5 dogodkov. Te $tevilke kazejo, da so bili

sicer odgovori Sestletnikov podobni odgovorom sedem-in
osemletnih otrok, dokaj pa so se razlikovali od odgovorov
petletnikov. Petletni otroci Sestih do osmih let pa 10
odstotkov. Rezultati tega eksperimenta so nekako enotni v
tem, da smo imeli na voljo snemalno knjigo, ki nam je
zagotovila potrebne detalje.

Potem ko smo zabeleZili Stevilo dogodkov, ki si jih je
otrok zapomnil in jih natel, nas je zanimalo, kako so
otroci dojeli filmsko zgodbo. Pri tem smo zabelezili
Stevilo sekvenc, ki so si jih otroci zapomnili v pravilnem
zaporedju. |z snemalne knjige je bilo razvidno, da je film
sestavljalo sedem sekvenc.

V povpreéju so si petletni otroci zapomnili 1,5 sekvenc,

v pravilnem zaporedju, medtem ko so Sest, sedem in
osemletni otroci postavili v pravilno zaporedje 3,5

sekvenc. Rezultati kazejo, da so Sestletni otroci

sposobni razumeti odnose med sekvencami (Franck, pa tudi
B. in R. Zazzo menijo, da tega niso sposobni). Po teh
rezultatih prav tako lahko sklepamo, da je petletni otrok
nesposoben slediti in razumeti filmsko zgodbo. Zanimiva
pa je nenadnost razvoja takega razumevanja — t. j., da
petletnik ne more dojeti k oncepta, medtem ko ga 3estletnik
razume. Taki rezultati naznacujejo, prvi¢, da so potrebne
Se nadaljne temeljite raziskave, kako pet in Sestletni

otroci reagirajo na televizijo, in drugic, da izraz

revolucija mentalnega procesa’ (kakor jo je imenoval
Miller) dejansko ni neprimeren.

Kakorkoli Ze, zavedati bi se morali, da pri¢akujemo od
petletnika ogromno, ko od njega zahtevamo, da nam razlozi
filmsko zgodbo. Zapomniti si je treba, da je otrokov
besedni zaklad omejen, zaradi ¢esar mogoce ni sposoben
pripovedovati o vsem tistem, kar si je zapomnil, razumel
in videl. Zaradi tega bi bilo koristno vplejati, namesto
verbalnih testov, drugac¢ne nac¢ine. Pri Prix Jeunesse
Studiji smo otrokom razdelili garniture po pet fotografij,
ki so predstavljale razli¢ne stopnje razvoja zgodbe v

filmu. Otroci naj bi postavili fotografije v tako zapore-
dje, da bi ustrezalo zaporedju dogodkov v filmu. Rezultati
so bili naslednji: petletni otroci so postavili v pravilno
zaporednje (v povpre&ju) 1,20 fotografij, Sestletniki 2,10
fotografij ter sedem in osemletniki 4,70 fotografij.
Dobljeni rezultati nas prepri¢ajo, da petletnik ne dojame
koncepta zgodbe, smisel 3estletnika je omenjen, medtem
ko sedem in osemletni otroci Zze dokaj dobro razumejo
zaplet. Statisti¢no testiranje je torej odkrilo, da so bili
rezultati uspeSnosti sedem in osemletnih otrok dokaj bolji
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(in tudi ne morejo biti slu¢ajni), kakor rezultati pet in
Sestletnih otrok. Rezultati se ujemajo s tistimi, ki sta

jih dobila Franck in Zazzo, pomenijo pa, da pet- kakor tudi
Sestletni otroci ne doumejo ,,zgodbe” filma. O benem nas
prepricujejo, da se sposobnost razumevanja filmske zgodbe
morebiti le ne razvije tako nenadno, kot smo pric¢akovali.

Nadaljnje analize so razkrile, da rezultati razvridanja
fotografij / Franck in Zazzo utemeljujeta svoje trditve,
da Sestletni otroci ne razumejo filmov, na podlagi
razvri¢anja fotografij / morda ne zagotavljajo veljavnih
podatkov. Vsak otrok Prix Jeunesse Studije je dobil pet
fotografij iz filma Patrick in Putrick (iz razli¢nih scen)
in pet fotografij iz drugih lutkovnih filmov. Otroci naj
bi ugotovili, katere fotografije so iz filma, ki so ga
ravnokar videli. Pet in 3estletni otroci so prepoznali

Vv povprecju le dve od petih fotografij iz filma Patrick
in Putrick, medtem ko so sedem in osemletni otroci pravilno
prepoznali vseh pet fotografij iz istega filma. Ce so
otroci nesposobni prepoznati fotografije iz filma, ki so
ga ravno kar videli, morajo biti podatki, dobljeni pri
razvrS¢anju fotografij, neveljavni Na osnovi tega argu-
menta se zdi, da so 3est in sedem letni otroci tisti,

ki prvi razumejo zgodbo filma.

Pri nadaljnji $tudiji smo uporabili tretjo metodo. O trokom
je bil prikazan osemminutni risani film ,,Scarecrow*’

(ki smo ga omenili Ze prej). Film smo po 3tirih minutah
ustavili, vendar tako, da otroci niso mogli zaznati, da

smo to storili namerno. Ustavili smo ga v kriti¢nem
trenutku, prav pred tem, ko macek ujame pti¢ico. Otroke
smo prosili, da nam povedo, ¢e je filma konec in — v
primeru pozitivnega odgovora — kako so prisli do takega
zakljucka. Vecina petletnikov ni bila prepriana, ali je

bil film konéan ali ne, medtem ko so bili est in sedemle-
tniki enoglasni v tem, da film ni kon&an. Na vprasanje,
kaj naj bi se zgodilo v nadaljevanju, ni bil nihée od

ducata petletnikov sposoben predvidevati nadaljevanja.
Ko smo jih vprasali, zakaj mislijo, da filma ni konec, se
petletniki niso skusali potruditi, da bi nali kak3en
»pameten'’ odgovor, ampak smo dobili odgovore, kot
»projektor se je pokvarill” Veéina Sest in sedemletnih
otrok pa je bila sposobna napovedati nadaljnja dogajanja.
Potem ko smo prikazali ostanke filma, smo otroke ponovno
vprasali, ¢e je filma konec. Vsi so se strinjali, da je

film konéan, toda, medtem ko so $est in sedemletniki
ugotovili, da je bil macek kaznovan inda je ptiéica

udla neposkodovana, so petletniki prili do zakljucka,

da je filma konec, ker je bilo na koncu projekcije

,Nekaj napisanega®’.

Schramm in sodelavci so poroéali, da otroci, stari
pribliéno tri leta, gledajo televizijo priblizno 45 minut
dnevno. Ko doseze 5 let, presedi otrok pred televizijskim
sprejemnikom priblizno 2 uri dnevno, otroci med Sestim in
dvanajstim letom pa v povpreéju 2 do 2,5 uri dnevno. Kako
se televizija prikazuje tri, Stiri in petletnim otrok om?

Zdi se, da ti otroci po vsej verjetnosti zaznavajo le

serije posameznih dogodkov. Lahko bi se vprasali, zakaj
otroci gledajo televizijo: brez dvoma oblikuje del njiho-
vega Zivljenja, kakor vse ostale izkusnje v otroStvu.
Osebno sem prepri¢an, da mlajsi otroci gledajo televizijo
neselektivno in gledajo prakti¢no vse, ker jih o¢arajo
gibajo¢e podobe v nevsakdanjih situacijah. Drugi¢,
vprasanje je, ali ljudje, ki so odgovorni za otroske

programe, zagotovljajo zadosten izbor programov za mladega

gledalca, ki mogoce gleda televizijo le zato, ker mu je

tako izkustvo vie¢. Ce otroci ne razumejo zgodbe, zakaj bi
za njih pripravljali filme, ki vsebujejo zgodbe? Ce

fizicno dozorevanje odloéa, ali otrok razmislja
egocentri¢no ali ne, bi morda morali televizijski

ustvarjalci upoStevati tako egocentriénost in prikazati
otroku realistiéne delce sveta v vsem njegovem aspektu.

Elliot in Halloran sta na podlagi opaZanj v ve¢ deZelah
pripravila $tudijo in med drugim ugotovila, da se

televizija na splo$no vse premalo posveca zahtevam otrok,
starih manj kot sedem let. Na osnovi opazovanj je
razvidno, da bi morali biti programi za mlajSe otroke
popolnoma drugacnega tipa kot tisti, ki so namenjeni
starej$im otrokom. Zdi se, da si filmski ustvarjalci
predstavljajo mlajSega otroka kot ,,miniaturo odraslega”,
ki naj bi, zato ker je mlad, , krmili" z ,,instantno

hrano za odrasle”, namesto z mesom. Verjetno je mnogo
filmov, ki so namenjeni otrokom pod sedem let starosti
napravljenih tako, da bolj zanimajo otrokovo mamico in
vse premalo pozornosti je posvec¢eno edinstvenemu svetu, ki
ga otrok dozivlja.

Programi, ki bi prikazovali razli¢ne druzbe pri delu in
igri, bi lahko, predstavljeni kreativno, obogatili otrokov
svet in mu prikazali tudi realisti¢no sliko sveta. Pri
nekaterih programih bi lahko opustili koncept zgodbe in
prikazali dogodke, ki bi bili zanimivi in obenem
realistiéni.

Programi risanih filmov, polni fantazije, navsezadnje lahko
tudi zadovoljujejo razvojne potrebe otrok. Wolfe in Fiske
(1949) menita, da si normalni otroci z branjem stripov
razvijajo ego. Stripi naj bi zagotovili ,,avtoriteto in

mod¢, ki urejata teZje ali skrajne probleme, kar otrokom
zagotavlja, da opravljajo svoje dnevne naloge brez

vecjih pretresov. Mislim, da bi bilo napaé¢no nadomestiti
saj se zavedam da cutijo otroci potrebo po obeh zvrsteh
saj se zavedam, da ¢utijo otoric¢i potrebo po obeh zvrsteh
,,How", ,,Magpie, ,,Banana Splist" in ,,Play

Peter”, ,,How", ,,Magpie”, ,,Banana Splist" in ,,Play
School” Ze kar popularni, vendar nisem preprican, da je
vec¢ina teh programov narejena specifi¢no za otroke pod
sedem leti.

Mislim, da bi bilo potrebno na koncu opozoriti, da je
treba na tem podrocju nujno $e naprej eksperimentirati.
Potrebno bi bilo pripraviti nadaljnje $tudije z vecjo

izbiro otrok in z vecjo izbiro filmov. Le na ta nacin bi
lahko zagotovili, da se prej omenjena posploSevanja lahko
koristno uporabijo.
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Filmskovzgojna prizadevanja

v ZDA

Mirjana Borcic

Children’s Film Theater me je pova-

bil na simpozij o filmski ustvarjal-

nosti najmlajsih, ki je bil ob jezeru
Minewaska v drzavi New York od 21. do
24, aprila 1977. Na simpoziju sem
navezala precej stikov. Ljudje, ki

sem jih tu spoznala, so mi omogod¢ili,

da sem ostanek bivanja v ZDA uporabila
za obisk ustanov, ki so pomembne za
Sirjenje filmske kulture enako kot

za vzgojo in izobraZzevanje nasploh.

i. Simpozij o filmski ustvarjalnosti
otrok in mladostnikov

Simpozij je organiziral Children’s
Film Theater, finansiral pa svet za
kulturo drzave New York. Zadal si je
nalogo analizirati temeljna vprasanja,
povezana z otroSko in mladinsko
filmsko ustvarjalnostjo. Ameriski
otroci in mladostniki so zaceli
snemati filme Ze pred dobrim etrt-
letjem. V zacetku je bil to privilegij
bogatih. Danes pa si utira potv 3ole,
posebno v tako imenovane odprte 3ole,
v domove za tezko prilagodljivo mla-
dino, v organizacije, ki se ukvarjajo

s prostim ¢asom mladih. Filmi otrok
postajajo tudi predmet proucevanja
razliénih znanstvenih organizacij.

Zacetek gibanja sovpada s socialnimi
gibanji, ki so nastala za ¢asa Johnso-
nove administracije, ki je zelela

nuditi zapostavljenim ve¢je moznosti
za sploden razvoj. Zaceli so se raz-
vijati centri, v katerih so se razvi-

jale tak$ne oblike dela, ki bi izobce-
nim érncem, Portoricanom, Zidom in
drugim z vzgojnimi metodami, ki bi
bile razli¢ne od Ze etabliranih,
omogocile, da se zavedo sami sebe in
se kot taki samozavestno in enako-
vredno angazirano vkljué¢ijo v amerisko
druzbo. TakSno napredno staliSce je
kmalu porodilo tudi protiukrepe.
Pojavila se je smer, ki ni tezila vec

k osvobajanju ¢loveka skozi snemanje s
filmsko kamero, temve¢ je hotela

skozi delo s filmsko kamero prilagodi-
ti in podrediti mladega cloveka
ustaljenemu sistemu.

Na simpoziju, ki ga je vodila DeeDee
Halleck, so bili predstavniki obeh
skrajnosti, pa tudi precej zmernezev.
Skupaj je bilo okoli 70 udelezencev.
Iz Evrope so bili vabljeni predstav-
niki Anglije, Svedske in Jugoslavije,
dezele, kjer se je gibanje v organi-
zirani obliki tudi za¢elo. Navzodéi so
bili tudi predstavniki Kanade. |zbor
amerisSkih udeleZzencev je bil zelo
reprezentativen. Simpozija so se
namre¢ udelezili poleg najbolj
uveljavljenih praktikov tudi mnogi
znanstveni delavci, ki so v svojih
raziskavah obravnavali otroSko in
mladostnisko filmsko ustvarjalnost
tudi po psiholoski, pedagoski, socio-
lodki in antropolodki plati.

Direktorica simpozija DeeDee Halleck
pripada krogu ameriskih marksistov.
Njena ideoloSka usmeritev je odseva-
la v izboru strokovnjakov, ki so se
udeleZili simpozija. Mnogi so pripa-
dali ameriski levici in njihovi pri-
spevki so tvorili rde¢o nit simpozi-
ja. Tako so se vsi pojavi v zvezi z
otroSko filmsko ustvarjalnostjo
obravnavali s staliS¢a druzbene
pogojenosti. Menda se je razprava o
tej dejavnosti prvi¢ razvijala na tak
nacin.

Simpozij je obravnaval naslednje
probleme:

1.

Ali filmi otrok in mladostnikov
odsevajo posebno senzibilnost?

2.

Odnos odraslih do filmov otrok in
mladostnikov, zlasti do posebnosti v
njih.

<3

Katere elemente ali pristope k film-
ski ustvarjalnosti otrok ali mladost-

nikov sprejmejo odrasli? Ali spreje-
majo njihovo estetiko?

4.
Ali je otroski film lahko umetnost?

i

Kaksen ucinek ima filmska proizvodnja
na otroke, na njihove ucitelje in
njihove zdruZbe (skupnosti)?

6.
Kako in koliko so mladi ustvarjalci
manipulirani s strani uciteljev.

7

Ali ucitelj lahko zavre izraZanje
otrokovih ali mladostnikovih
Sustev in idej?

8.

Ali lahko pride do komunikacije
med filmi, ki so jih naredili
otroci iz neke dolocene kulturne
in eti¢ne skupine, in ljudmi iz
drugacnih kultur?

9

Kaj se lahko nauc¢imo o drugih
kulturah ob filmske ustvarjalno-
sti najmlajsih?

10.
Kako povezati ameriska prizade-
vanja v celoto?

11.
Kako izobraZevati ucitelje?

12,
Organizacija filmskega arhiva.

Delo simpozija ni bilo zasnovano
zgolj na referatih, temvec na
strokovni osvetlitvi predvajanih
filmskih prispevkov, ki so jih
prinesli s seboj. Filmske pro-
jekcije so trajale ve¢ kot 20 ur.
Dolzina predvajanih filmov je
bila od ene do 45 minut. Filmi
so bili pravzaprav nekaksna
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spodbuda za zacenjanje razprav
o navedenih problemih. Razvile
so se vrste razprave med prakti-
ki in teoretiki. Posebno na oster
odpor so naleteli tisti znanstve-
niki, ki so hoteli vse pojave
filmske ustvarjalnosti najmlaj-
Sih razporediti v predalcke.

Prevladalo je mnenje, da se
filmska ustvarjalnost otrok in
mladostnikov ne more obravnava-
ti izolirano od celotnega siste-
ma vzgoje, izobrazevanja in
socialnih gibanj v Ameriki glede
na kulturno in zgodovinsko
pogojenost. Ob koncu simpozija
ni bilo nesoglasij o tem, da
obstojata posebni estetiki
otroSkega in mladostniSkega
filma, ki ju odrasli prepogosto
odklanjajo in vsiljujejo mladim
kliseje in stereotipe iz komerci-
alne kinematografije ter da je
mladi ustvarjalec preveckrat ma-
nipuliran od uciteljev.

Simpozij ni dal konkretnih skle-
pov. Obdelava materialov bo verje-
tno nakazala nove moznosti in nove
potrebe. To pa bo najbrz tisti
korak naprej, ki so ga organiza-
torji simpozija tudi Zeleli nare-

diti.

Jugoslavija je bila udelezena s
predstavitvijo filmov slovenskih
otrok ter s predloZenimi prevodi
¢lankov Mirjane Bor¢i¢, JoZeta
Bolmarka, Silvana Furlana, ki
obravnavajo probleme filmske
ustvarjalnosti najmlajsih, ter z
obrazlozitvijo metode dela kot
uvodom v projekcijo. Filmi so ime-
li izreden uspeh. Razprava je bila
dolga in obSirna, dobra in zlona-
merna. Filme so presneli in so
ostali v kinoteki Children’s Film
Theater, v zameno pa smo dobili
enako Stevilo ameriSkih filmov.
Film Mojéino popoldne je bil pred-
vajan tudi na konferenci za tisk.

ll. Cilike filmske vzgoje v ZDA
1. Delo z gledalci

Filmska vzgoja ni nikjer v ZDA obvez-
na. Vendar se razvijajo razlicne

oblike dela, ki naj bi omogocile

dvig kulturne ravni filmskega
gledalca. Informacije, ki sem jih
dobila, so povezane predvsem z
izkusnjami mesta in drzave New York.

Filmska vzgoja je odvisna na eni
strani od posluha uciteljev zanjo in
od materialnih zmogljivosti posamez-
ne Sole na drugi.

Do zdaj so jo izvajali precej nena-
¢rtno. Bilo je mnogo improvizacij.

Poleg tega pa je bila pogosto zasno-
vana na metodah dela, ki jih je
narekovala komercialna kinematogra-
fija.

Z namenom, da postane filmska vzgoja
bolj sistemati¢na in uporabna za
vkljuGevanije v svobodno $olo, je
drzava New York osnovala Children’s
Film Theater.

To je ustanova v razvoju, ki se veze
na osem raziskovalnih centrov.
Redno je zaposlena le direktorica,
stalno sodeluje Se Sest honorarnih
sodelavcev. Na center pa se ob&asno,
po potrebi, obraéajo Se mnogi zunanji
sodelavci, ki se poleg teoreticnega
snovanja podobe centra lotevajo tudi
mnogih operativnih nalog.

Osnovna naloga ustanove je posredo-
vanje filmov otrokom od 3. — 12,
leta. Ti se predvajajo v vrtcih,

50lah, muzejih, knjiznicah, mladin-
skih kulturnih centrih. Po predsta-
vah se organizirajo tudi pogovori o
filmih, ki temelje na spro3ceni
izmenjavi doZivetij in mnenj.

Veliko raziskovalnega truda je v tej
ustanovi vloZzeno v opredeljevanje
otroSkega filma. Otroski film, ki

je podvrzen tako kot vsak drug za-
konom trZis¢a, premalo upoSteva
otroSkega gledalca in se vse prevec
podreja merilom odraslega in njegovim
predstavam o svetu otroka. Filme v
slogu Disneyeve proizvodnje popol-
noma odklanjajo. Zde se jim balast
pri uvajanju mladega ¢loveka v
Zivljenje v skupnost enakovrednih in
enakopravnih. Ti filmi vzgajajo k
netolerantnosti, grade pregraje med
|judmi, smesijo in ne opazujejo kri-
tiéno sveta odraslih, v katerega
morajo mladi jutri vstopiti ter s
svojimi idiliénimi razreSevanji kon-
fliktov poneumljajo otroka.

Poleg tega pa se ustanova ukvarja
tudi s problemi filmske ustvarjalnosti
otrok in s pripravo uciteljev za delo
z otroki.

2. Filmska amaterska ustvarjalnost

Tradicija filmske ustvarjalnosti
otrok je vecja od filmske vzgoje
debatne smeri. Lahko pristopna tehni-
ka in delo z mladimi v prostem casu
sta narekovala iskanje primernih
oblik in metod dela s kamero v rokah.
Zlasti je koristna pri delu z mladimi

v raznih getih (&rnskih, portoriéan-
skih, zidovskih). Razvija se z enako
intenziteto kot v 3olah viSjega

razreda. V zadnjem casu se filmu
pridruzuje e prenosna televizija, ki
omogoca takojsen pregled posnetega
gradiva. Tako se filmski pridruzuje

Se televizijska dejavnost.
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Imela sem priloZnost videti tudi filme
otrok nizjega razreda ¢rncev, ki
nastajajo v Los Angelesu in v domovih
za teze prilagodljivo mladino. Ti
imajo mocno terapevtsko vlogo pri
osveS¢anju mladega ¢loveka. So izvor
njegovega stanja, stanja prestrase-
nega in ogrozenega cloveka. Kot taki
pa omogocajo, da se zave sebe in
svojih problemov ter se angaZira pri
njihovem reSevanju.

Najzanimivejsi center je Young
Filmakers, ki se je razvil iz manj3e-

ga filmskega kluba iz ¢asov Johnsono-
ve administracije. Vodi ga Rodger
Larson. Sredstva za vzdrZevanje

dobiva po ameriSkem sistemu dobrodel-

nih nakazil, ko bogati finansirajo
dejavnosti splodnega druzbenega
pomena in s tem zmanjsujejo svoje
davéne obveznosti. Je v cetrti
Portoricanov. V zacetku so vanj za-
hajali predvsem mladi izobcenci,
sedaj zenske. Pripravljajo pa se na
delo z upokojenci. Torej vedno s
tistimi, ki so odrinjeni na rob
Zivljenja.

V centru si kamero lahko izposodi
zastonj vsakdo, ki je izpolnil 18 let
in dokaze, da zna z njo tudi rokovati.
Ce pa ne zna, se lahko vkljuci v
tecaj, v katerem se seznani s pravili
snemanja. Vsako leto pride v center
okoli 900 ljudi, zeljnih snemanja,

in posnamejo vsaj toliko filmov.

V centru je zaposlenih 15 stalnih in
20 honorarnih sodelavcev. Poucuje in
svetuje se v angleScini in Spanscini.
Pripravljajo pa se tudi na to, da
zacno svoje delo opravljati v
kitajs€ini. Vsi sodelavci svoje
izkudnje oblikujejo v izdelane modele,
ki jih potem posredujejo drugim prek
tecajev in biltena, ki ga razpoiilja-

jo po vsej drzavi. S centrom je
povezanih tudi 30 ol in domov.
Vendar pa ni organiziranosti pri
gibanju filmske ustvarjalnosti.
Posamezniki — mentorji in amaterji —
se Cutijo izolirani in zato ne-

gotovi. Zele se povezati in organizi-
rati mrezo, ki bi omogocala bolj
strokovno in sistematiéno razvijanje
te dejavnosti.

3. Izposoja filmov

V ZDA se filmska in televizijska
kultura Siri razliéno, posredno in
neposredno. Tudi javne, Solske in
univerzitetne knjiznice opravljajo
pri tem dolo¢eno nalogo.

Ogledala sem si Donelovo knjiznico,
ki ima na tem podrocju skorajda
najvec izkusenj. Ze leta 1958 je
osnovala filmoteko — prvo v New
Yorku, danes pa se lahko pohvali z
najvecjo javno videoteko v ZDA.

Filmi in videokasete so prav tako
kot knjige na voljo zastonj vsakomur,

ki jih potrebuje. Tudi posameznikom —

zasebnikom. Vpisnine ni. Zaracunavajo
le zamudnino — 3 dolarje na dan.

V fondu te kinoteke ni celovecernih
filmov. Te distribuirajo distributer-
ji. Sklad te kinoteke, ki ima le
vzgojne in izobrazevalne filme (v
najsirSem pomenu besede), Steje
4,000 kopij filmov in 2.800 naslovov.
Dnevna izposoja znasa 200 filmov.
Potrebe so sicer veéje, jih je pa
nemogoce zadovoljiti, ker filmoteka
nima dovolj osebja.

Cakalna doba se je po zadnji redukciji
osebja v prosveti v mestu New York
(veé kot 300 knjiznicarjev) Se poveda-
la. Filmi se izposojajo po rezervaciji

in pogodbi. Pogoji izposoje so enaki
za Sole, muzeje, knjiznice, zasebnike.

Posebnost te kinoteke pa je videoteka
s 120 kasetami (100 naslovi). Vendar
se videokasete 3e ne izposojajo na

dom. Zaradi preprostega presnemovanja

in zaradi za$¢ite avtorskih pravic.
4. Svetovalna sluZzba
V ZDA je Sola decentralizirana.

Sistemi obskrbe Sol in univerze s
filmi so odvisni od kulturnih in

ekonomskih razmer v posamezni komuni

(obé&ini). So Sole in univerze, ki
kupujejo filme za svojo lastno uporabo.
So potem zopet druge, Ki filme iz

svoje kinoteke izposojajo drugim.

So pa tudi Solske kooperative, ki
razpolozljiva sredstva vezejo na

skupen filmski arhiv in ga skupno
koristijo.

Tako Sole in univerze kupujejo in
izposojajo filme. Njim se pridruzujejo
potem Se knjiznice s svojimi filmo-
te¢nimi oddelki. Pri ogromni proiz-
vodnji vzgojnih in pou€nih filmov,

ki nastajajo v Ameriki — tudi na
univerzah — je nujno, da nekdo skrbi
za pregled tega filmskega sklada,

da obveséa uporabnike o novih filmih
ter o moznosti uporabe. To delo
opravlja Educational Film Library
Association.

Ustanova deluje ze 30 let in ima Ze
precej izkusenj v posredovanju
filmaov Solam, univerzam, knjiznicam.
Niso distributerji, temvec svetovalci
tistim, ki kupujejo filme v vzgojne

in izobrazevalne namene.

Ker pa uporaba filma v Soli ni obvez-
na, tudi ni moZna taka organizacija,
ki bi obvescala prav vse 3ole,
univerze in knjiznice o filmih, ki
nastajajo in ki se uvazajo. Zato so

v tem zdruzenju zgolj tiste 3ole, ki

menijo, da je film dragoceno uéno

in vzgojno sredstvo. So pravzaprav
njeni ¢lani in svoje ¢lanstvo
obnavljajo z letnimi ¢lanarinami, ki
pa niso previsoke. Poleg izobraZeval-
nih in vzgojnih ustanov povezujejo
tudi drzavne oddelke za vzgojo v
posameznih zveznih drzavah, ki imajo
pogosto tudi svoje filmoteke.

Clani potem zahtevajo dobro informi-
ranost o vsem, kar zadeva oskrbo s
filmom.

ZdruZenje izdaja v ta namen poseben
Casopis, potrebne priroénike in
organizira preglede filmov.

V njihovi organizaciji je tudi
newyorski filmski festival pouénega
in vzgojnega filma, ki sodi med naj-
bolj ugledne.

Educational Film Libarry Association
daje tudi vse potrebne informacije
posameznikom. Te so lahko osebne,
pismene in telefoni¢ne. Ustanova ima
tudi zajeten katalog filmov in
literature, ki so na voljo v ZDA, in
dobro urejeno Studijsko knjiZznico,
kjer se ucitelji lahko strokovno
izpopolnjujejo. Nekatere knjige izpo-
sojajo tudi po posti na dom.

5. Dopolnilno Solanje uciteljev

Dopolnilno Solanje delavcev vseh pro-
filov je v Ameriki zelo razmahnjeno.
Ceprav se s filmsko vzgojo ukvarja

Ze precej ljudi, ki so konéali Studij
filma na univerzi, je Se vedno veliko
prosvetnih delavcev, ki ¢utijo

potrebo po dopolnilnem izobraZevanju.
Poleg ustanov, ki sem jih navedla, se

z dopolnilnim izobrazevanjem ukvarjajo
tudi razne visoke Sole in ustanove,

ki so namenjene $olanju v prostem
€asu, zunaj regularnega Solskega
sistema.

Pomembno vliogo ima

New Scool for Social

Research, ki obravnava medije
mnozi¢nih komunikacij kot sredstvo
spoznanja ¢lovekovega okolja in mesto
Cloveka v tem okolju.

Posebno mesto v sklopu tega dopolnil-
nega izobraZevanja ima ustanova
International Film Seminars, ki
prireja mnoge seminarje z udelezbo
tujih strokovnjakov. T o so seminarji
na visji ravni in udeleZujejo se jih

Ze priznani strokovnjaki, ki posredno
vplivajo na splo3ni dvig filmske
kulture v Ameriki.
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Poziviti delo

na srednjih solah

lgor Gedrih

Priznati je treba dejstvo, ki je lahko
trpko, zaskrbljujoce, nikakor pa ne
brezizgledno: filmska vzgoja se je v
zadnjih letih na Solah srednje stopnje
mnogokje izmaknila kontinuiranemu
delu, ni veé¢ nasla tiste povezanosti s
filmsko vzgojnimi delavci in s
permanenco (uéiteljske) nadgradnje,
ki lahko nudi razseZnosti in smotre
vsem, ki so voljni opravljati filmsko
vzgojno delo; ponekod je Solska
filmska vzgoja preprosto zamrla. Na
sreCo so vztrajale redke, a ¢astne
izjeme, ohranjujo¢ spoznanje, da si je
treba pomagati, kakor kdo ve in zna,
ker je film nesporno delezen osrednje-
ga kulturnega zanimanja mladine.
Seveda bi nadrobne raziskave zmogle
statisticno prikazati docela razvidno
stanje, toda ze skromnej$a poizvedova-
nja prinaSajo odgovore, ki so malo
razveseljivi, ¢e Za ne vredni kar
zaskrbljene pozornosti.

Ce pustimo ob strani vprasanja, ki
navsezadnje niso stranskega pomena,
namrec¢, kako je priSlo do tega stanja
pri filmsko vzgojnih delavcih srednjih
Sol, kako so ti dobronamerni delavci
obravnavani na Soli — kot da gre za
njihov zasebni hoby — kako v ¢asu $tu-
dija niso nikjer prejeli niti skromne
informacije o filmskem mediju, potem
je najbolje preiti k stvari in se je
korenito lotiti. Predvsem si je treba
razjasniti: ali filmsko vzgojo na Solah
srednje stopnje potrebujemo, ali ne.
Ce je potreba izpri¢ana — argumentov
je bilo ze v preteklosti izrecenih
dovolj! — potem je treba dati filmski
vzgoji svoje mesto, ne da bi s tem
uvajali nov predmet ali kaj podobnega.
Preprosto: je treba vkljugiti v okvir
Solskega programa razumno, nepretirano
Stevilo ur za filmsko vzgojo; da se
organsko nadaljuje tisto, kar je v
predmetniku za osnovne $ole dobilo
osnovne temelje. Nihce se ne zavzema
za to, da bi iz teh ur delali znanost;
preprosto, film ne sme biti izkljucen

iz vzgojno izobraZevalnega procesa,
zato je potrebno, da Sola vidi nekaj
filmov ,,doma" ali v kinoteki ali v
filmski dvorani, da ne ostane pri
formalnem ogledu, ampak ucitelji
poskrbijo za spros¢en razgovor in ga
po potrebi tudi nekoliko teoreti¢no
dopolnijo. Za ucitelja zadeva ni
povsem enostavna, navsezadnje o nobeni
stvari ne moremo govoriti, ¢e je ne
poznamo.

Kot prvo bi kazalo vnesti v uéne nacrte
smotrno odmerjen program, ki ne bi
zajel zgolj filmske vzgoje, pa¢ pa tudi
televizijski medij, za avdiovizuelna
sredstva. Denimo postopoma, Ce Ze ne
vse hkrati. Na ta nac¢in ne bi imeli na
srednjih Solah le priporocil, ampak
konkretno zadolzitev. Seveda je treba
pomisliti, da vsakomur filmski medij
ni blizu, zato vprasanje: kdo bo ucil

in vodil to delo? In3e: ker poprej ni
bilo storjenega v Solsko izobrazevalnem
procesu za ucitelje v rednih Solah prav
nic¢, je nujno treba poskrbeti za
osnovno izobrazbho v tej smeri. Ucitelj
upraviceno terja, da mu nudimo filmsko
vzgojno (in druga) izobrazbo in
omogocimo, da ji lahko trajno sledi.
Res je, da to in ono knjigo dobimo
tudi v slovens¢ini. BroSura lahko
pomaga k tovrstnemu znanju in k
pripravam za konkretno rabo in delo,
vendar pa je seminarska, tec¢ajniSka
oblika izobrazevanja doslej tolikokrat
potrdila Zivost posredovanja in
sprejemanja, da je kar nenadomestlji-
va. Ucitelj srednje stopnje mora

vedeti ve¢, kot zado3¢a za osnovnoSol-
sko rabo. IzhodiS¢e so dijaki in
njihova afiniteta do filma. Zatorej

so ogledi filmov jedro, razgovori o
estetski, idejni, formalni plati pa

organska sestavina skupnega

oblikovanja filmske (in druge)
kulture. Potreba po teoretic¢nih,
informativnih dopolnitvah se kaze na
stopnji starosti in zrelosti kot tudi
po zainteresiranosti razreda.

Kakor je potrebno uénemu nacrtu
zavezujoce delo v razredih, ostaja
dovolj moznosti za vse tiste entuziaste
med dijaki, ki bi Zeleli ve¢, kot

lahko nudi program v okviru pouka.
Krozek za ljubitelje filma in za
filmske praktike sta dve veji, ki ob
tvornem mentorju lahko poZeneta véasih
kar nenadejane sadove pri dijakih.
Seveda je za tako dejavnost treba
zagotoviti sredstva — pri dijakih
ponavadi dobre volje ne manjka.

Ni nova zamisel, da bi Sole, ki skrbi-

jo za uciteljski kader, lahko poskrbe-

le za izoobrazbo v tej smeri,

vkljucujoc vse od filma in televizije

do avdiovizuelnih medijov — kajpak ne
le za tehnolosko rabo! Sele na ta nacin
bi zagotovili tisto naravno pot in

hkrati vsebino, ki jo je ucitelj

zmoZen malone neposredno prenesti v
pedagoSko izobrazevalno prakso v
razredu. Na takem temelju lahko ugitelj
pozneje docela drugace dopolnjuje svoje
znanje, kajti vsak predmet, za katerega
se je posameznik izSolal, terja trajno
spremljanje predmeta.

Pri izbiri filmov za razrede, za 30lo,

ne smemo dopustiti shematike, enosme-
rnega izbiranja filmoy, in seveda tudi
ne necesa, cemur dijaki niso kos.
Postopnost dojemanja in razumevanja se
kaze prav tako pri filmu kot pri
leposlovju, glasbi in likovni umestno-
sti. Krozek prenese nekaj, kar morebiti
razred v celoti ne bi z razumevanjem
sprejel. Pri filmskem izobraZevanju in
vzgoji je za ucitelja in za dijaka
privlaéno to, da ocene ne lebdijo,

zato je spro$cenost pri takem ,,predme-
tu’’ lahko neprimerno vecja, pa tudi

po ¢loveski plati mnogo bolj

odprta kot pri ,,tezkih predmetih®.

Pri izbiri filmov je pomembno tudi
tisto, kar je lahko dijakom posebno
blizu, pri &emer ni treba pomisliti na
pogredne filme. Tudi ¢e izberemo
kavbojko kicate zvrsti, kot izjema ne



bo $kodila izboru, ampak se bo lahko
izkazalo bolj kriti¢no misljenje
dijakov, kakor ga v povprecju pric¢aku-
jemo. Tak film lahko pripomore k
preras¢anju zahtevnosti in kvalitete.
Seveda je potrebno, da pri izbiri
filma ravnamo sila pretehtano.
Navsezadnje uéitelj (in $ola) nima
prevelikih moznosti za oglede celove-
cernih filmov. Ob pestrosti tematike
je razumljivo, da posvetimo pozornost
domacemu filmu,

kar ne pomeni, da mora

biti tuji film izkljucen. Pravilo za
izbiro mora biti kvaliteta filma, na
ravni dijakove dojemljivosti. Zal smo
bili pric¢a tudi kampanjskim

izborom za vso $olo, kjer ni upoSteva-
na starostna stopnja in je zaradi
nerazumevanja pri niZjih razredih
storjene ve¢ Skode kot koristi.

Preseganje filmske vzgoje spri¢o dru-
gih avdiovizuelnih medijev je na

pragu. Zal z zamudo. Vemo, da mladina
poslusa plosce, kasetofone, zlasti
popevke, pa se vedemo, kot da to ni
obmodje pedagoskega vpliva. Vemo, da
spremljajo televizijske oddaje
izobrazevalnega, informativnega,
umetni$kega, druzbenega podrocja, a
sila redki so, ki so kakorkoli posveti-

li v to smer. Vemo, da mnogi mladi
zbirajo ali izdelujejo diapozitive

itd. Hkrati, da Zelimo pedagosko
pripomoci k oblikovanju osveScene,
dozorele osebnosti, ki v samoupravni
druzbi zna najti mesto v SirSem kultu-
rnem prostoru. Tako bi za zacetek
veljalo pohiteti vsaj z naértno filmsko
vzgojo, ki naj bo mikavna, sveza,
odmevna po vsebini in idejah.

Poziviti delo na srednjih 3olah/lgor Gedrih

izkusnje

Opozorilo kinooperaterju

Muzeja moderne umetnosti

v New Yorku

To je javno opozorilo kinooperaterju

Muzeja moderne umetnosti v New Yorku (in vsem ostalim
¢lanom sindikata kino-operaterjev): minuli &etrtek

sem sedel pred lepim in starim ruskim nemim filmom, in
medtem ko sem ga mol&e gledal, in ko ga je dvesto drugih
oseb molée gledalo, tako, da bi slisal muho letati, ste vi —
buzerant nagravzni, smrdljiva grdoba, podleZ drekasti,
porogljivo, trmasto govoricili v svoji projekcijski kabini,

tako, da je va§ ) ;

bedasti, Skripajoci, ostudni glas

dajal filmu najgrozljivejSo zvo¢no spremljavo,

ki bi si jo hudi¢ lahko izmislil;

vi, ki vas smatrajo, Za 1_]|1b1t81_]a filmov, ;

vi, Cigar kruh in Zivljenje so filmi, va$ poklic pa projiciranje filmov —
kako ste dosegli, da jih tako sovrazite, 3

kako vam uspeva imeti tako malo spostovanja do filmov, ki jih vrtite
in do ljudi, v katerih sluzbi ste,

ki vam 'omogo¢ajo zasluziti vaso skorjo kruha?

Tako se mi gabite, da nocem niti slisati vasega odgovora.
Samo nekaj ti povem, poba: PAZI SE! Ce bos znova poskusal,
z drugimi besedami, Ce te Se enkrat zalotim,

kako s svojim grozotnim bevskanjem unicujes filme, se spomni:
,.Pazi se; ko se bos vracal domov!*

Tam bom, v temacni ulici bom prezal nate,

s teZko posodo vrocega kleja v roki,

in ko bos apustil projekcijsko kabino,

lahko zacnes Steti svoje zadnje sekunde.

Ne bom ti povedal vnaprej, kaj nameravam narediti s tabo,
vse je odvisno od tega,

do katere stopnje me bos razjezil,

zmene grozotno, '

uni¢evalec starih lepot filma,

pazi se,

to je moje prvo opozorilo.

Jonas Mekas
The Village Voice, 9. oktobra 1969

prev. B. K.

Pri¢ujoé¢i tekst Jonasa Mekasa je treba vzeti kot poeti¢en akt in kot
dejansko sporocilo. Objavili smo ga zato, ker se nam zdi zanimiv in ker
vemo, da se nanasa na nek prostor in na nek &as z njim ne mislimo
draziti domacih kinooperaterjev, saj ve¢ina njih opravlja svoj posel
vestno v razmerah, ki jim to bolj, ali manj dopu3&ajo. To Mekasovo
opozorilo je treba razumeti v obéem, saj je kinooperater slednjié tisti,
ki spusti neprizadeti filmski material skozi kinoprojektor in omogogi
kot zadnji €lovek filma vso njegovo magijo in prisotnost: tudi on je
(soustva;jalec, zato se je smiselno vpraevati o njegovem vodenju.

Oop. ur.



filmina TV

E rezija: Maurice Dugowson

F kOt Fal rban ks scenarij: Maurice in Jacpues Dugowson

(F...Comme Fairbanks) kamera: Andrej Diot (eastmancolor)
glasba: Patric Dewaere, Maurice Dugowson
glavne vloge: Miou-Miou, Patric Dewaere, Christiane Tissot, John Berry,
Michel Piccoli
proizvodnja: FRANCIJA, 1976, Camera One-Gaumont-FR 3
prikazana na TV Ljubljnana 1977
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filmina TV

Veliko tveganje: ponovno odigrati isto partijo, in to s
prav tistimi kartami, ki so se v predhodni partiji
izkazale kot glavni aduti. Po filmu ,,Ljubi me, Lili*

s Patrickom Dewaerom in Jean — Michelom Falonom, je pred

nami film ,,F kot Fairbanks'’ ponovno z Dewaerom in
Falonom. Dugowson spet igra in — dobiva! To je prav
tisti ton, ki ga je treba imenovati (tako je Ze izviren

v francoskem filmu novega ,,novega vala") Dugowsonov
ton. Tako nagla je inteligentnost, ki, izostrena,
omogoca fin dotik, hitro aluzijo, sramezljivo

izpusc¢anje. Neizrekljivo je to ravnotezje med smehom in
solzami — in ne pozna demagogije in tistih socutnih
efektov, ki bi ga naredili odvratnega.

Komedija? Da. Lahka? Ni tezka, toda ima svojo tezo.
Njena lahkotnost ni lahkost lahkih Zensk, tako dragih
bulvarskemu Parizu. To je lahkotnost dolo¢enega Cara,
ki se giblje od hitrosti do intenzivnosti pogleda in ki
spominja na ¢as ameriskih predvojnih komedij.

. . . Delo spominja Se na nekatere redkosti francoske
komedije iz tridesetih let — vracam se, oprostite, v

¢as pred potopom, ker me duh Fairbanska (Douglasa) kli¢e
tja. Da bi se mu posrecilo priklicati ta ton, so

Dugowsonu potrebni igralci po meri: spodobni, da v hipu
zdrsnejo iz hrupne smesnosti v melanholijo brezizhodne
grenkobe, vse prek trpljenja, Zalosti in nasilja. Ko

prepleta virtuozno obc¢utljivost, neznost, toplino in
surovost, je igralski par Patrick Dewaere in Miou —

Miou nerazdruzen v igri in v zmagi.

Film presega preprosto slikovitost svoje zgodbe.
Fairbanks je najprej simbol. To je otro$tvo filma. In

film nasega otro$tva. Neprekosljiva zmes domisijije in
optimizma, sanj in verjetnosti v tvorbe sanj: to ustvarja
neko eksaltirajoco, nemirno in radedarno sliko Zivljenja,
spektakl srece, ki v svojih barvah postaja zadovoljstvo.

... Lep in resnicen film. Lep kot sre¢anje junakov, ki

si jih je izmislila Lewislarroll, pisateljica ,,Alice v
cudezni dezeli”’, resnic¢en kakor nemogoca idila starlete
drugorazrednega gledali¢a in nekega diplomiranca brez
zaposlitve. Po filmu ,,Ljubi me, Lili" je znana nagnje-
nost Maurica Dugowsona do nevarne ljubezni. V tem filmu,
ki bi ga lahko, po glavni junakinji, imenovali ,,Ljubi

me, Mary’’, Dugowson milo predstavlja dve, tri stvari,

ki jih ve povedati o tezavah danasnjih 25 — letnikov . .. .
Deklasirani junak ,,odvec¢ne generacije’’, Andre
Fairbanks, se po odsluzenju vojaSkega roka posveca
zaposlitvam brez prihodnosti: je portir in celo paznik

v noc¢nem klubu. To ,,vse je $lo narobe"’, sporoceno brez
mnogo nians, toda iskreno, se zaklju¢uje samomorilsko v
histericnem unicevanju: F kot fatalnost.

F kot fantazija. Kakor Alice ( v katere obliki hrani
lutko), se Marx opleta, kakor najbolje ve, skozi
labirint, s katerim agencije komunicirajo s provincialni-
mi gledali$¢i. Tedaj s svojimi zapeljivimi brki, napeti-
mi miSicami, v osvajalskem juriSu na zZivljenje in smrt
sko¢i na njen balkon Andre. Vendar se njegovo golo
atletsko telo razbije ob preprekah: ekonomske krize ne
more ni¢ premagati. V tem je bistvo filma: ponizati
Andrea, nepremagljivega Fairbanksa. Namesto pamfleta
imamo priloZnost, videti, kako se rudi dolocen mit in
kako uga$a Zivljenjska radost . . .

V zadnji sekvenci se v apoteozi zdruzZujeta Dugowsova
neznost do prismuknjenih in njegova ljubezen do filma.
To dvoje prepaja ta hudomusni in zapleteni film, ki bo
vsakomur ugajal. Fairbanks, to je tudi ve¢ od simbola. To
je nacin zivljenja. Etika. Nedvomno filozofija. Filozofija
lahkotnosti in ¢ara, o katerih sem govoril. Tista Zivost
in radost junaka, ki z dobrim triumfira nad zlim,
popravlja krivice, reSuje probleme, igraje se in igraje se,
smejoc se, ljube¢ in ljubljen ... In prek njega, prek
Dewaera, Dugowson gradi portret danasnje mladine . . .
Kajti Fairbanks, ta vitez Zivljenjskega triumfa, ki ne ve
za poraz, za mrznjo niti za smrt . . . to je mit. Mit
ameriSke druzbe pred krizo, torej druzbe, 3e polne
zaupanja v svoje moci in prepri¢ane v svojo

prihodnost. . .

Da bi svojega malega D ouglasa soocil s surovostjo Zivlje-
nja, ga Dugowson slika prav v trenutku, ko se ta
pripravlja, da bo vstopil v svet godraslih, da si bo tu
napravil prostor, svojo ,,luknjo’ v danasnji druzbi:

torej po prihodu od vojakov . . . Ta druzba, egoisticna,
gre$na, obsedena od denarja in od ureditve, ki favorizira
denar, zaskrbljena samo za burzujsko rentabilnost, brez
katere ne bi bilo vredno ni¢, je nesposobna, da bi
napravila prostor novim generacijam, tako da se zdi, kot
da bi organizirala brezdelje, ki ji omogoca, da drzi svojo
mladino na vrvici, zaskrbljeno, prestraSeno, namerno
zamrznjeno na nivoju otroskosti ali otroSkosti, ki

nima herojske fairbankovske srec¢e. Tu za Fairbanksa ni
ve¢ prostora. Heroji niso ve¢ samo utrujeni, ampak so
tudi deplasirani. Ne prihajajo v poStev. Na beraski

palici so. Se slabSe: niso programirani. Ob vsej pomoci
humorja in neznosti, lahkotnosti in Cara, je ta slika
grozotna. Obcutiti je vso teZzo vsakdanjih izrazov,

kakor je na primer tisti ,,zasluZiti za Zivljenje'’;

toda kako Ziveti, ljubiti, roditi otroke, narediti

gnezdo v tej druzbi, Ce se ne ,,zasluzi za zivljenje?

..F kot Fairbanks", to je v resnici zlomljeni

Fairbanks. Zatocii¢e iSCe v norosti, dramaturski podobi
sanj. Sila, resilni avto . . . in letea preproga se

rusi. To je odgovor druzbe.

prev. M. Komelj
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Mocni Ferdinand

(Der starke Ferdinand)

rezija: Alexander Kluge

scenarij: Alexander Kluge

kamera: Thomas Mauch

glavne vloge Heinz Schubert, Verena Rudolph, Joachin Hackethal, Gerd
Guenther Hoffmann, Heinz Schimmelpfennig

proizvodnija: Kairos Filmproduktion (Reitz Film), Constatin Film,
Zvezna republika Nemdija

Moéni Ferdinand politiéna komedija na temo
delodajalske milice, je rezultat dveletnega zbiranja

in raziskovanja gradiva. Preprosta zgodba o manj
preprosti osebnosti. Ker je s preveliko vnemo opravljal
dolznost policijskega komisarja, se Ferdinand Rieche
kot v zahvalo poteguje za mesto Sefa varnostne sluzbe v
multinacionalni druzbi (Neuropa) in ima na razpolago
Sest mesecev, da dokaZe svoje sposobnosti.

Gospod Rieche bi lahko bil kdorkoli. Je pravzaprav
gospod Slehernik: preproste zunanjosti in oblagenja.
Njegov naéin Zivljenja ga v nicemer ne razlikuje od
povpreénega Nemca: to obi¢ajnost poudarja glasba,
lahka glasba, podobna tisti, ki jo vsak Nemec lahko
poslus$a po radiu. Njegova nova dolZznost, zagotovi
varnost podjetja, postane absolut, s katerim Rieche
povezuje prav vse:"’ Rieche bi se raje dal ubiti kot

da ne bi uspel v svojem poslanstvu.” V samem srcu
podjetja ho¢e imeti svoj glavni stan.

Toda njegova pisarna e ni niti

postavljena, ko se resno loti naloge in dela na vse
pretega. Prouéuje vse kote in skrite koticke tovarne,
sam preizku$a varnostne naprave s simuliranimi

napadi, pozarom ali sabotazo: svojim skupinam daje
hkrati teoreti&ni in praktiéni vojaski pouk, predvsem
pa je nepopustljiv, razen z Gertie, tatico, ki jo

vzame k sebi, da bi jo nadzoroval in ki kasneje postane
njegova prijateljica. Tovrstni perfekcionizem sicer
potrjuje doloéeno veli¢ino, toda s ponavljanjem doslednega
opravljanja poverjene mu naloge, mo¢ni Ferdinand postane
groteskni Ferdinand: da bi dokazal in si dokazal
superiornost svojega sistema, organizira akcijo in pono¢i
vdre v konkurenéno firmo. . .

Sposobnost in obvladanje filmskega medija sta Alexandru
Klugeju omogogila tako dologiti in uravnoteZiti Stevilo
sekvenc, da je konéno dosegel tesno povezanost med glavno
osebo filma in gledalcem samim. Povezanost sloni na necem,
kar bi lahko imenovali dialektika identifikacije in
odmikanja. Ker je film predvsem fikcija in ne dokumentarec,
ima gledalec zelo pogosto priloznost, da se poistoveti z
gospodom Riechom, ki bi bil lahko njegov bliZnji sosed

ali celo on sam. In to toliko bolj, ker je glavni lik
predstavljen v dokaj ljubkih situacijah, v katerih postane
Riechova osebnost neizogibno simpati¢na: prepri¢ljiv primer
za to je sekvenca, ko Rieche zadenja svoje jutranje Sportno
razgibavanje (,, Trimm dich fit") v drZi, ki mu daje dokaj
grotesken videz. Toda tovrstne vaje pozna in izvaja veliko
Stevilo Nemcev. Sicer pa se v Klugejevem filmu

sistematiéno izmenjujejo identifikacijski elementi s
postopki odstopanja. Kar s sceno, kostumi ali obnaSanjem
sestavlja vir identifikacije, je takoj nevtralizirano s
komentarjem v off-voice. Se ve¢, film se noce ukloniti
shemi linearne pripovedi, da bi se nalad¢ predstavil v

obliki serije hitrih flashev in kratkih skecev, ki naj bi
gledalca spodbudili k sestavljanju lastne sinteze. Od

tod navidezna nedokoé&anost, ki zahteva s strani vsakega
gledalca pravcato delo, sloneée na aktivnem raziskovanju.
Tako predstavljen v obliki neobdelanega gradiva,

Moéni Ferdinand prica o strogosti filmskega ustvarjalca,

ki je zahteven do samega sebe in do gledalcev, upo3teva-

joé slednje kot misle¢a in dejavna bitja. Ta opredelitev

za intelektualno in umetnisko strogost je v zahodno-
nemskem filmu dovolj redka, da lahko opozorimo na njeno
pravo vrednost.

Osrednja naloga Ferdinanda Riecha je zatreti kakrsen-
koli upor. Sovrazniki obstajajo, vendar se na prikazujejo.
V neki sekvenci Rieche vztrajno opazuje akvarij, v kate-
rem okoli makete podjetja plava neSteto rdecih ribic,

ki ustrezajo prav toliko sovraznikom: vzhodni vohuni,
Arabci, vsi levidarski ter tudi in predvsem revoluci-
onarni voditelji sindikatov.

Toda situacija, ki dovoljuje Riecheu, da se pouciti kot
riba v vodi, je zgolj imaginarna. V drugaénih ¢asih
(med 1919 in 1923 na primer) bi Ferdinand Rieche
lahko nasel sovraznike boljSevike, s katerimi bi se
spoprijel. Dandanes pa se sovraznik skriva in ultra-per-
fekcionirana naprava, ki jo namesti Ferdinand, nima
pravega udinka. Rieche postane celo nevaren za podjetje,
ker prekorac¢i pooblastila, ki jih delodajalci zaupajo
milici: . . . ,,Naredite ve&, toda ne naredite prevec!”
Stavek v nekaj sekundah povzame ravnotezje moci in
razmerje sil. Bolj jasen ne bi mogel biti. Tako je

Rieche videti nevaren kot pravi fadist. Kak drug

filmski ustvarjalec bi lahko predstavil Ferdinanda
Riechea kot nasilneza ali po3ast in vsi bi bili
zadovoljni. Klugejeva sposobnost, in, priznajmo,
umetnost, sta prava v tem, da je iz Ferdinanda Riecheja
napravil tako obi¢ajno osebnost, da se gledalec lahko
samo sprasuje in s tem vznemirja ob misli na nevarne in
skrite sile, ki dremajo v njem. Kaj ¢e bi bila ,,drzava
no&nih &uvajev’’ (da uporabimo Klugejev izraz) posejana
z mini-Riecheji?

Sicer pa gre film preko preproste odpustitve Ferdinanda
iz sluzbe Epilog ga prikazuje, ko ponovno dokazuje
svojo , koristnost” in pomembnost naloge. Kaj bi se
zgodilo po Riechejevi aretaciji? Bi bil osvobojen?

Bi bil za vedno onemogo&en? Bi se spreobrnil? Naj
gledalec sam predvidi nadaljevanje. . .

Noureddine Ghali
prevedel in priredil B. K.
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Umor iz usmiljenja

(Der Fangschus)

razija: Volker Schloendorff

scenarij: Genevieve Dorman, Margarethe von Trotta,

Jutta Brueckner, po romanu Marguerite Yourcenar

glasba: Stanley Myers

kamera: /gor Luther (&/b)

glavne vloge: Margarethe von Trotta, Matthias Habich,
Ruediger K irschstein, Matthieu Carriere

proizvodnja: ZRN/FRANCIJA, 1976, Bioskop film, Muenchen
Argos Films, Paris

prikazan na TV Ljubljana 1977

Zgodba se dogaja leta 1919, v ¢asu, ki je naSemu Ze dalec,
o katerem malokaj vemo, in v dezeli, o kateri nicesar ne
vemo — na Baltiku, v ¢asu njegovih drzavljanskih vojn,
protiboljSeviskih borb baronov. Seveda za dojemanije filma
ni bistven samo zgodovinski kontekst, kajti film
pripoveduje o ljubezni, o ¢loveku, ki ga je prevzela
zenska. Tocneje receno, prevzela ga je ljubezen, ki mu jo
je ta zenska vracala. Toda zanimivo je, da se zgodba
pricenja ravno leta 1919.

Tako kakor ,, Toerless” je tudi to film, s katerim se v
celoti istovetim. |deja o njem me preganja Ze leta.

Ali bosta ob¢instvo in kritika moje staliSce sprejela, je
drugo vprasanje. Osebno ne morem dovoliti, da bi
razsojali o tem, ali je problematika, ki jo prenaam v

film, relevantna, pomembna in osmisljena, ali pa povrina
in brezpredmetna. Ce se jaz, ki bivam v tem €asu, v
katerem imam svoje mesto, zainteresiram za tako temo,
je to zame zadostna spodbuda. A obéinstvo, za katerega
vendarle vsakomur gre, toéno dojema in oceni, ¢e je
pristop do nje iskren. ,,Umor iz usmiljenja” je doslej

moj najpomembnejsi in najdoslednejsi film. Uspeh, ki mi
ga je prinesla ,,1zgubljena éast Katharine Blum*, mi je
omogo¢il, da sem ga posnel; moje samozaupanje je zraslo
dejansko po zaslugi tega filma, obenem pa se ima zahvaliti
uspehu nemske kinematografije. Zaupanje v nem3ki film se
ni vrnilo samo ob¢&instvu, ampak tudi tistim, ki ga
ustvarjajo.

Volker Schloendroff

prev. M. K.
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Naftne vojne ne bo

(La Guerre du Petrole n'aura pas lieu)

razija: Souhel Ben Barka
proizvodnja: Maroko, 1975
prikazan na TV Ljubljana 1977

Vase filme odlikuje vsebinska izvirnost. V okviru afrisko-
arabskega filma predstavljajo poskus zdruzitve notranje
in zunanje ekonomske eksploatacije. Preproge v prvem
filmu, nafta v drugem. Zakaj ste izbrali nafto namesto
zeleza ali drugih surovin?

Res je. To, kar velja za nafto, bi lahko veljalo tudi za
Zelezo, zlato, uran, fosfate itd . . ., toda vpraSanje

nafte je veliko bolj bolece in aktualno. Zamisel tega

filma sem imel v glavi celo prej, kot sem se lotil

snemanja Tisoé in ene roke. Toda takrat se 5e nisem

¢util dovolj sposobnega, da bi obravnaval z vso potrebno
objektivnostjo. Arabski vojaski vzpon oktobra 1973, pojav
enotne fronte deZel proizvajalk nafte, izvajanje bojkota

proti ZDA, Nizozemski in drugim dezelam, so me vzpodbudi-

li, da sem se lotil naérta. S francoskim prijateljem, ki
Zivi v Maroku (Michel Constantin), sva se lotila obdelave
scenarja, potem, ko sva dobro proucila vprasanje . . .

V vasem filmu ste skusali zabeleziti pot ideolo$kega

razvoja nacionalistinega tehnika, ki ga skrbi blaginja
njegove dezele. V tem ¢loveku (Toumerju) se sreéujejo tako
reformistiéni kot revolucionarni elementi z namigi na
njegovo povezanost z visoko burZoazijo. Se vam ne zdi,

da s tak$no heterogenostjo tvegate zlom logike vasega

filma?

Ne, mislim, da v mojem filmu ni nobenega problema.
Toumerjeva pot predstavlja tipi¢no pot nekaterih arabskih
reformistov, ki so se infiltrirali v drzavne aparate in

jih poskusali razviti od znotraj. ,, Revolucionarni*

diskurz, na katerega namigujete, je popolnoma enak tistemu,
ki ga je leta 1968 zagovarjal tunizijski reformist

~Ahmed Ben Salah”, preden so ga odstavili. Prilagodil

sem ga le naravi svoje teme. Namesto kmetijstva sem

izbral nafto. Naftne vojne ne bo je film, osredotoéen

na dve ugotovitvi: odsotnost prave, nacionalne

burzoazije, ki bi bila zakoreninjena v |judskih mnoZicah,
in prisotnost izoliranih reformistiénih intelektualceyv,

ki delujejo v kolesju drzave . . . To se vsak dan znova
potrjuje.

Ali ni nikoli bilo globlje povezanosti teh intelektualcev
z mnozicami in ali ni ve& skladnosti med politicnimi
naérti intelektualcev in mnozic?

D olo&ena skladnost je vsekakor bila. éeprav loceno, je vsak
mislil na isto stvar. Toumer se bori za iste stvari kot
mnozice . . ., toda lo¢ujejo ju razlike v strategiji in
druzbeni polozaj. Trenutno med njima ni ve¢ vezi, poveza-
nosti. To opazamo vsakokrat, ko se mlad ¢lovek vkljuci v
drzavni aparat, da bi mu nakazal naprednej$o usmeritev.
Mladeni¢a odstavijo, mnozica pa na to ne reagira. Niti v
AlzZiriji niti v Iraku niti v Siriji Se nismo zabelezili
kakrinekoli reakcije. Pri¢e smo rojevanju ,razreda"
intelektualcev, nedvomno naprednih, toda brez vsakrine
vezi z mnozicami. Tako imata burZoazija in drzava proste
roke . .. Rekli mi boste: toda kje je potem

alternativa? Na eni strani je izdajalska burZoazija, na
drugi neorganizirane mnozice, vimes pa izolirani in

obéutljivi intelektualci. Alternative ni. Prave revolu-
cionarne avantgarde ni . .. oziroma je v veliki

manjsini in deluje v zaprti posodi . . ., dovzetna za
pritiske represivnega aparata. Primer moje dezele je zelo
zgovoren. |z svojega filma nisem hotel napraviti moralne
lekcije. Nisem se hotel povzdigniti v preroka. Moj cilj

je bil, da z Naftno vojno ... ponazorim situacijo
taksno, kot je, in v gledalcih spodbudim razmisljanje.
Nase mnozice so slabo organizirane. To je dejstvo.
Izkori$¢ajo nas do mozga. To je dejstvo. Moje delo naj bi
predstavilo motive in mehanizme tega izkori$¢anja in
pomanjkanja organiziranosti.

Toda glede naftnega vprasanja so nekatere deZele, na
primer €lanice OPEC, predlagale resi tev. Nacionalizacijo,
na primer. . .

V svojem filmu ne govorim o nacionalizaciji. Zame je to Ze
prezivel stadij. Druzba, za katero gre, je ,,nacionalna”
druzba. Po mojem mnenju je sredi$¢na to¢ka mojega filma
povezanost domace burZoazije z burzoazijo industrijskih
deZel . . ., potem pa Se tisti tradicionalisti¢ni

intelektualci, ki nas razo¢arajo, ker racunajo bolj na

svoje tehni¢no in ideolosk o izobrazbo kot na voljo in
borbeno opredelitev mnoZic. So zvrst ,,marksizma’’, ki

se vrti v krogu, ki se obrac¢a v prazno. Sicer pa to

odseva v filmski pisavi.

Ali ni odnos med Toumerjem in Padovanijem (tujim
strokovnjakom) na doloéen naéin vkljuéen v padec prvega,
ne glede na pomanjkanje vezi z ljudstvom?

Da in ne. Padovani je predvsem strokovnjak, in s tega
staliSca ga za krajSe obdobje potrebujemo . . . Arabski
svet bo vsekakor vedno zaostajal za Zahodom, vsaj na
podroé¢ju tehnologije. Ne predstavljam si, kako bi si
lahko sami gradili letala, rafinerije ... Na tem
podro¢ju je odvisnost zelo mo&na in reSitve ne vidim.

Toda pomislili bi lahko na primernejSo tehnologijo . . .,
lahko bi se odpovedali letalom in razvijali obcutljivejsa
podrocja.

Toda gre za konstrukcijo rafinerije, n a nadaljevanje
raziskav o shranjevanju naravnih plinov. Nobena dezela
tretjega sveta danes tega ni zmozna. Celo deZele kot
Sovjetska zveza so v zagati na tem podrogju, opirati se
morajo na ZDA ali Francijo. Moj cilj je, biti objektiven

in ne predstavljati navideznih reSitev. Pri takih
kompleksih je normalno, da se naslanjamo na tehnike, kot
je Padovani. Pri tej osebnosti me zanima identi¢nost
njegovih pogledov s Poumerjevimi. Padovani ni neoprede-
ljen strokovnjak. Na tekogem je z izkoriS¢anjem, ki smo
mu podvrZeni. Potrebujemo take sodelavce, ki ne hodijo
k nam na poéitnice, ampak da bi delali z nami, da bi se

z nami borili proti nerazvitosti. Poglejte primer

kitajskih sodelaveev v maroskem kmetijstvu! Od takih
ljudi smo pripravljeni sprejeti izziv. V odnosu med
Toumerjem in Padovanijem me zanima njuno dopolnjevanje.
Posredni u¢inek Padovanijeve smrti na Toumerjev nacrt
je dejansko rezultat tako Sibkosti njunega ljudskega
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z aledja kot zarote, ki jo sporazumno skleneta domaca
burZoazija in burzoazija industrializiranih dezel.

Kaj pa otroski pretep zaradi steklenice Coca-cole?

Pretep je zgolj izgovor. Prej sem hotel prikazati
nezadovoljstvo, ki vlada znotraj mnozic. Prizor s
.Steklenico” je avtenticen. Pripetil se je v Iranu

leta 1968 in povzrocil stavko. Moj film sestavlja vec
resniénih dejstev, na primer Ben Salahov govor,
pohabljenje prvega saudskega sindikalista po napadu na
sedez ARAMCO leta 1967. Prizor sem v konéni montazi
odstranil, da ne bi imel zapletov s politiénimi obla-

stmi . . . Toda ostali temeljni elementi so vzeti iz
resni¢nosti.

S tem ste se dotaknili vpraSanja avtocenzure. O b ekonom-
skih problemih so verjetno tudi druga vpra3anja, ki
zavirajo razvoj in Sirjenje afriSko-arabskega filma?

Poleg finanénega je velik problem tudi svoboda izrazanja.
Ko sem pripravljal scenarij, sem imel zelo pomembne
dokumente, ki so se neposredno nana3ali na nekatere
voditelje arabskih drzav in nekatere ministre. Ce sem
hotel posneti film, je bilo nemogoce, da bi jih

predstavil takdne, kakr$ni v resnici so. Nimam mozZnosti
izbire: ali posnamem film, ali ostanem krizem rok. Ne
drznem si in ne morem se spopasti s sakrosanktno Cenzuro.
Ce bi hotel napraviti tak film, kot ga zelim, film ne bi

bil prikazan ne v Maroku ne v Alziriji, niti v lraku ne.
Osebno imam veliko priloZznosti. Razen avtocenzure, za
moj scenarij ni bilo zadrzkov . . ., razen tega pa so

mi mnogi pomagali. Za zasedbo celotne rafinerije (lahko
si predstavljate, kolikine izgube je to povzrodilo),

sem se moral obrniti le na generalnega direktorja

druzbe. Za motoriste se mi ni bilo treba ozirati na

obi¢ajne norme. Qbrnil sem se na guvernerja in bilo mi
je ustrezeno... (?)

Opazil sem, da uporabljate dve vrsti montaze, glede na
to, ali opisujete borzoazijo ali mnozice. Ali ta razlika
v pisavi ne Skodi notranjemu ritmu filma?

Ta pisava odgovarja dvema razliénima svetovoma, dvema
nasprotnima svetovoma, ki se borita drug proti drugemu.
Pri opisovanju meSc¢anskega in poslovnega okolja gre za
skrito, hitro montaZo. Kot njeno nasprotje poc¢asna,
prodorna montaza odgovarja mnozici, ki napreduje kot val
plime, ki se zapira sam vase. Hkrati je to koncepcija

¢asa in prostora, ki mi najbolj ustreza in ki dolo¢a

nacin, s katerim povzro¢am transparenco realnosti.

Zakaj ste izbrali glasbo Georgesa Zamfira, ki po mojem
mnenju sploh ne ustreza ne kulturnemu izvoru filma ne
njegovi zvrsti. Ali ni maroske oziroma arabske glasbe,
ki bi bila ustreznejsa?

Ne strinjam se z vami . . . Glasba se s filmom dobro
ujema. Ni¢ vam ne bom prikril, ¢e vam povem, da sem si
rekel, ko sem to glasbo poslusal po radiu France Inter,
da se zelo prilega vzdusju stavke in vsemu gibanju
mnozice. Takrat $e nisem napisal scenarija, glasba pa je
bila Ze sprejeta. Razen tega je v tej glasbi nekaj
orientalskega. Vsi so sogla$ali z mojim izborom. Se ve¢,
v Maroku so me nekateri sprasevali: ,,Kateri dirigent je
zlozil glasho za tvoj film? * To vam povem zato, da bi
spoznali, kako funkcionalna je in kako dobro dinamizira
atmosfero.

Khemais Khayati
Pariz, avgusta 1975
Prevod in priredba: Brane Kovié

Dolge pocitnice

(Las largas Vacaciones del 36)

rezija: Jaime Camino

scenarij: Manuel Gutierrez Aragon, Jaime Camino

kamera: Santiago Marugan

glasba: Xavier Montsvalvatge

glavne vlioge: Analia Gade, Ismael Merlo, Angela Molina,
Francisco Rabel, Jose Sacristian :
proizvodnja: SPANIJA, 1976, Jose Frede, P.C.S.A., Madrid
prikazan na TV Ljubljana 1977

Pravica do spominov. Pravica do spominjanja. Verjamem, da
je to najboljsi nacin, da se razlozi pomen tega filma.
Rojen sem bil 1936. leta, v ¢asu Spanske drzavljanske
vojne, tako da to niso moja spominjanja, so pa — kolektiv-
ni spomini, samo da so v tej zgodbi nanovo ozZivljeni in
namenjeni danasnjim gledalcem. ,,To sem slisal" in ,,to
sem lahko sam preveril”’. Do danes je bila filmska verzija
nase vojne samo uradna verzija, kar je bilo od zmagovalca
tudi edino pri¢akovati. ,,NajdaljSe pocitnice” pa
odkrivajo tudi drugo plat medalje, svet premagancev, o
katerih govorijo, ne da bi se ozirale na prepovedi in
tabuje.

Jaime Camino

Film nas vraca v Spanijo izpred tiridesetih let, v dni
zacetka drzavljanske vojne, ki jo danes obujamo iz
posebnih nagibov. To je bila doba velikih, usodnih izku-
enj te dezele, zato nosi oZivljanje tega ¢asa v sebi

dober pouk, ki ga lahko zgodovina vedno in vsakomur nudi.
To je tema, ki se je napredni Spanski cineasti, acensi

z Bardemom in Berlangom, radi lotevajo in ki je v filmih
Carlosa Saureja dosegla najveéjo umetnisko in moralnopo-
liti¢no stopnjo. Tudi tukaj je posredi neka druZina —
meséanska — ki poskusa v izbruhu bratomora ostati ob
strani in ohraniti svojo spokojnost. Vendar je to ¢as,

v katerem ni neopredeljenih, opredeljenost pa je pogosto
vsiljena.

prev. M. Komelj



teden domaéega filma v celju
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Teden
domacega filma

Teden domacega filma, katerega namen oznacujejo Celjani,
njegovi domacini kot ,,pot, ki pelje v popolno zlitje
interesov domacega filma in potreb ter Zelja zdruZenega
dela”, je v dneh od 17. do 23. novembra 1977 dozivel
svojo peto reprizo in s tem tudi svoj prvi mali jubilej.
Celje se je — nemara ne samo za en sam teden — vnovic¢
spremenilo v ,,mesto filma".

Po uvodni sve¢anosti na kateri je govoril Mitja
Rotovnik so se zvrstile projekcije filmov Sreca na vrvici,
Ne nagibaj se ven, Posebna vzgoja, Ljubezensko Zivljenje
Budimirja Trajkoviéa, ReSitelj, Hajka, Letalci velikega
neba, Razsodba, Hajduski ¢asi in Metuljev let ( vsi
predstavljeni na letoSnjem festivalu jugoslovanskega
igranega filma) ter Se osemnajst filmov iz prejSnjih let

— torej res ve¢ kot dovolj za gledalcev celoviti vpogled
v pestro preteklost in razmeroma bogato sedanjost
domace filmske ustvarjalnosti. Teden se je koncal s
krstno projekcijo najnovejSega slovenskega filma: To so
gadi avtorja JoZeta Bevca.

Posebnega pomena poleg jugoslovanskih so bile tudi
predstavitve filmov nekaterih pri nas manj znanih
kinematografij: maroske Vojne za ¢rno zlato, kitajskega
filma |z zmage v zmago ter vecera, posvecenega romunski
kinematografiji.

Poleg projekcij izbranih slovenskih kratkometraznih
filmov so imeli udelezenci Tedna domacega filma Se
priloZnost za ogled dveh filmov o Titu: Skanatinega in
Ljubicevega, Zivljenjskim in delovnim jubilejem naSega
predsednika pa je bila posvecena tudi vnovi¢na postavitev
razstave na temo Tito in film, znane ze z leto$njih
filmskih manifestacij v Puli, v Nisu in v Kranju.

Med Tednom je poteklo posvetovanje na temo ,,0 kulturnem,
samoupravnem in druzbeno-ekonomskem poloZaju slovenskega
igralca’’.

Cetudi oznacene kot ,,spremne prireditve”, so bili

pogovori s slovenskimi filmskimi ustvarjalci, organizirani

v §tirih delovnih organizacijah ter v Sestih Solah

celjskega obmocja, prireditve osrednjega pomana.

Pokroviteljice Tedna domacega filma so bile Stevilne
celjske (ali okoliSke) delovne organizacije, med njimi v
prvi vrsti Cinkarna, Libela, Toper in Zlatarna, kar pa 3e
zdale¢ ne pomeni zaklju¢ka celotnega seznama, ki je v
polni meri manifestiral povezanost zdruZenega dela in
filmske kulture.

Celje je zivelo v znamenju domacega filma — in na$ film
je (tudi tokrat zapi$imo: zagotovo ne zgolj za en sam
teden) zivel v znamenju Celja, slovenskega ,, mesta
filma"'.

Ob zakljué ku Tedna so bile filmskim ustvarjalcem in
drugim filmskim delavcem podeljene Badjurove nagrade
oziroma priznanja.

Prejeli so jih:

Zlato plaketo Metoda Badjure, ki jo prisoja naj-
boljSemu doseZku v igranem filmu, je podelila
Janetu Kavcicu za reZijo filma ,,Srec¢a na vrvici”,
srebrno, namenjeno kratkemu filmu, pa Marjanu
Ciglicu za reZijo dokumentarca ,,Srakanjani”.

Ta film je dobil tudi posebno priznanje za

kamero Janeza Verovska. Priznanje ,,Metod Badjura’
za filmsko kritiko in publicistiko je sino&i

prejela Rapa Suklje, priznanje za reZijo Dusan
Mlakar za filmsko — televizijski portret Vladimirja
Skrbinska in za glasbeno opremo dokumentarca
,.Led in ogenj” Milan Vranjesevic.

4



informacije

Od 5, do 13. novembra je bil v razstavnem parku Porte de Versailles
32, Mednarodni salon fotografije, filmov super 8 in optike.

PC_' kolektivnem odstopu odgovornih za film, gledali¥ée in lepe umetno-
sti, je predsednik beneSkega Bienala, Carlo Ripa de Meana uradno
napovedal filmsko manifestacijo, posveceno vzhodnoevropskemu filmu,
ki bo potekala med 15. novembrom in 15, decembrom.

N_Ied manifestacijo bo pogovor na temo: ,,nacionaliziran film,

njegovi uspehi in njegovi problemi.

1. Mednarodni filmski festival v Parizu je bil v tednu od 2. do

8. novembra. V uradnem delu je bilo predstavijeno petnajst filmov, med
katerimi Camouflage (Krzystof Zanussi), I/ prefetto di ferro

(Pasquale Squitieri), Who has seen the Wind (Allan King), Elles deux
(Marta Mezsaros), Roseland (James Jvory). V sklopu ,,Premiere vision
en France’ pa filmi: Violenta (Daniel Schmid), Antonio Gramsci

(Lino del Fara), Les Trois derniers Jours (Gian—Franco Mingozzi),

Mar de Rosas (Anna Carolina Teixeira). Poleg tega so prikazali

sedem v Franciji 3e ne videnih indijskih filmov in prav toliko madzar-
skih in francoskih.

Majhni laskaci, reZija J. M. Paire

i

NOVI FILMI

Francija:

Yannick Bellon, Plaisir d’amour (Zadovoljstvo iz ljubezni)
Claude Berri, Les Hommes aussi (Tudi moski)

Bertrand Blier, Preparez vos mouchoirs (Pripravite va$e robce)
Jean—Marie Poire, Les Petits calins (Majhni laskag&i)

Jacques Rivette, Merry go round

Francois Truffaut, La chambre verte (Zelena soba)




Visem sodelavcem in prijateljem revije
urednistvo Zel

srecno Novo leto 1978



