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REVIJA ZA FILM IN TELEVIZIJO
LETO III. JULIJ-AVGUST 64 ST.19-20

IZDAJA sosvet za film in TV pri Svetu
Svobod in prosvetnih drustev SRS. IZIDE
desetkrat v letu. NAROCNINA letno 1000
dinarjev. Posamezna $tevilka 100 dinarjev.
Ureja uredniSki odbor. Glavni in odgo-
vorni urednik Vitko Musek, grafi¢na
oprema Andrej Habi¢. UREDNISTVO
Ljubljana, Dalmatinova 4, telefon 30-033.
UPRAVA Prosvetni servis Ljubljana, Mi-
klosiceva 7. Rokopisov ne vrac¢amo. Ziro
racun pri NB 600-14-603-7. Postnina pla-
¢ana v gotovini. — Tisk in kliSeji Caso-
pisno podjetje »Gorenjski tisk«, Kranj
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Eno leto kinoteke v Ljubljani
1812 Lindsay Anderson in »Free Cinemac
1826 Matjaz Klopcic Parisko pismo
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Prvié: kritika torej ni nikoli objektivna, zakaj ¢lovek ni nikoli
objektiven. Samo stroj je lahko objektiven, toda elekironske kritike
Se mni. (Pierre Marcabru)

V anketi o filmski kritiki, ki jo je pred leti razpisala znana filmska
revija Cahiers du cinéma, je bilo tudi vpraSanje:

Kako bi razvrstili po pomembnosti kritikove vrednosti, kot jih
nasStevamo:

— nadarjenost pisatelja ali novinarja
— dobra splosna kulturna razgledanost
— Stevilno gledanje filmov

— poglobljeno znanje filmske tehnike

Na vprasanje so $tevilni anketiranci takole odgovorili: Za kvalitetno

pisanje kritik je potrebno:

. ljubezen do filma

. sploSna kulturna razgledanost

. Stevilno gledanje filmov

. nadarjenost za pisanje

poglobljeno znanje filmske tehnike
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OKROGLA
MIZA

FILMSKI KRITIKI

V ¢asu beograjskega festivala kratkega
filma je urednistvo Ekrana pripravilo
sre¢anje nekaterih najbolj vidnih filmskih
kritikov in publicistov. Na§ namen je bil v po-
polnoma nevezani razpravi osvetliti nekatere
bistvene probleme filmske kritike in poloZaj
filmskega kritika v Jugoslaviji. Iz obsirnega
pogovora, ki je dal mnogo zanimive snovi za
obravnavo v nasi reviji, objavljamo nekatere
odlomke razprave. Izbrali smo predvsem
tiste, ki so nekaksen uvod v razmisljanja
o fimski kritiki nasploh, kar je tema te
stevilke.
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0 FILMSKI KRITIK]

PETAR VOLK: Postavljeni smo pred dejstvo, da je v nasi jav-
nosti zaupanje v kritiko in kritikovo besedo dokaj omajano. To
Se malo ni slu¢ajno in znake tega nezaupanja smo lahko Ze pred-
casno opazili. Popolnoma jasno pa je to postalo tedaj, ko je bila
filmska kritika javno, s pomoéjo pisane besede oznacena kot po-
memben sokrivec za idejne slabosti in stranpoti jugoslovanske
kinematografije.

Besede, naslovljene na kritiko, so bile, po mojem globokem
brepricanju, reakcija nasprotovanja mnogih kritikov komercializa-
ciji in pacenju vsebine domacega filma. Da taka stalis¢a niso bila
redka, dokazuje tudi podatek, ko je celo Upravni odbor Festivala
imel za potrebno izraziti svoje pomisleke k nacelu, naj bi filmski
kritiki ocenjevali ne samo estetske, ampak tudi idejne vrednote
novih stvaritev nasih producentskih hi§. Posledice so bile oéitne:
v letu 1963 je bilo molée odlo¢eno, da se v Zirije imenuje kolikor
mogoce malo kritikov. Zaradi vpliva javnosti so se posledice teh
sklepov nekoliko omilile. TeZko pa je iti mimo izjave, ki jo je za
okroglo mizo v Pulju podal reziser Veljko Bulaji¢, s katero je
botrdil, da je bil kot predsednik lanskoletne Zirije beograjskega
festivala kratkometra’nega filma opozorjen, naj se vzdrzi in ne
Vziraja pri izpopolnjevanju ¢lanstva Zirije s filmskimi kritiki,

Zdi se, da nekateri filmski producenti in uradniki nage kinema-
tografije ¢utijo labilnost svojih poloZajev. Zato ni ni¢ cudnega, e
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poskusajo krivdo za stanje, v katerega so domaédi film privedli,
prevaliti na nekoga izven svojega kroga in tako utrditi pri javnosti
omajano zaupanje v svoje sposobnosti. Po starem znanem sistemu
nekriticnosti is¢ejo krivca drugje. In koga je laZze obtoziti kakor
kritiko, ko pa, glede na neenotnost kritikov, njihovih kriterijev in
premajhno druzbeno afirmacijo, predstavlja kritika najlaZjega
nasprotnika. To se je zgodilo to¢no v ¢asu kolebanja in vrenja, ki
je zajelo celotno organizacijo kinematografije, ko je kritika pred-
slavljala slabo vest, mnogim neprijetno, ker je pa¢ bila objektivni
opazovalec in pri¢a mnogih in hudih zablod. Da je polozaj Se ab-
surdnejsi, so popolnoma pozabili, da niti en resen filmski kritik,
zlasti ne estet, ni niti trenutek podpiral surogatske brezvredne
komedije in komercialne balade o nasi lastni filmski neumnosti.
Pripomniti moramo, da so take teZnje podpirali ne samo produ-
centi, ki so hoteli komercializem na vsak nadin izkoristiti tudi za
obra¢un z umetni$kimi ambicijami na$ih cineastov, ampak tudi
administrativni organi in razni danes za usodo domacega filma
odgovorni forumi. Dokaj brezvrednemu filmskemu dinarju je bilo
namre¢ treba Zrtvovati okus, smisel in celo idejno-estetska hotenja
produkcije, katere naloga vendar ne bi smela biti proizvodnja brez-
idejne in malome$¢ansko skladkobne zabave in uspavank, name-
njenih nasemu cloveku.

Ne oziraje se na osebna ¢ustva in razlage ostaja komercializem
v nasem povojnem filmskem razvoju muéno obdobje, ki Ze od 1959
dalje polagoma vodi v povrsnost. Kako naj sicer pojasnimo, da je
bilo leta 1961 od skupno 33 posnetih filmov 13 komedij, leta 1962
devet in leta 1963 vsega en zabavni film. S tem seveda nihée ne
zanika potrebe po zabavi, saj vse resnejSe ankete in statisti¢ne
analize opozarjajo, kako si kinematografska publika Zeli smeha in
prave zabave in kako malo navdusenja kaze za tretjerazredna dela
z vojno tematiko. Poleg tega je komercializacija privedla do poloma
ne samo na umetni$kem, ampak tudi na ekonomskem podroéju,
kar je producentom in programskim oblikovalcem filmske proiz-
vodnje Se posebej neprijetno. Knjigovodske S3tevilke nedvomno

potrjujejo, da ti, tako imenovani komercialni ¢udezi $e zdale¢ niso .

niti poceni niti rentabilni, saj nas stanejo od 50 do 120 milijonov.
Ce pri tem vemo, da je na relativno dober sprejem v inozemstvu
naletelo le malo komedij in da tudi v domac¢e kinematograte niso
vse pritegnile rekordnega Stevila obiskovalcev, je situacija povsem
jasna. Denar so razmetavali diletanti, porusile so se Ze pridobljene
vrednote in zmedli so se celo najgorecnejsi cineasti.

V takem druzbenem vzdus$ju se je nenadoma pojavila potreba
po analizi stanja v domaci kinematografiji in popolnoma nerazumno
in neoportuno je bilo sprejeto misljenje, da bi se moralo na lan-
skoletnem jubilejnem Pulju obracunati z njenimi idejno-estetskimi
slabostmi. Naivnost je privedla celo do tega, da je Zirija sprejela
nekatere cenzurne prerogative, seveda ne deklarativno, vendar do-
volj jasmo, da se je to obcutilo pri njenih presojah in stalis¢ih.
Zirija namre¢ nikoli ni dajala mnenj samo o idejno-estetski po-
membnosti del, ampak tudi o tem, ali so ta dela druzbeno oportuna
in sprejemljiva za prikazovanje na takih manifestacijah — ceprav
so, mimogrede povedano, filmi Ze imeli svoje cenzurne karte in
torej dovoljenja za predvajanje doma in po svetu.

V tako Cudnem ozracju je priSlo $e do prisiljene afere o pod-
kupovanju filmskih kritikov. Ne glede na to, kako nam je bilo
vsem neprijetno in se nikoli ni zvedela prava resnica, da bi bili,
kar je zelo vaino, krivci primerno kaznovani, je vsa zadeva pustila
v javnosti skrajnje mucen vtis. Senca je padla ne samo na tilm-
ske novinarje, ampak tudi na resne filmske kritike, ki s takimi
pojavi nimajo nobenih zvez. Tako je zacfela cena resni Kkritiéni
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besedi o domaéem in tujem filmu vedno bolj padati in ni¢ &ud-
nega ni, ¢e se na vrsti vaznih sestankov, posvecenih problemom
jugoslovanskega filma, ni mnogo uposStevalo mnenja kritikov, ki
pri sprejemanju sklepov sploh niso bili vpraSani za svet. Nekateri
forumi, ki jim druZbeni vpliv na kinematografijo e vedno pomeni
predvscm funkcijo producentov in filmskih svetov (Ceprav je vsa-
xomur jasno, da ne prvi ne drugi Ze zdavnaj ne opravi¢ujejo vec
svoje funkcije in pomena), stalno pritiskajo na kritiko. Ocitajo ji
premajhno podporo jugoslovanskemu filmu, pod c¢imer razumejo
proizvodnjo in programsko politiko proizvodnih hi§, ne verjamejo
njenim Kkriterijem in jo dolZijo precenjevanja formalisti¢nih hotenj
posameznih avtorjev. Zanikanje njene druzbene vloge je pretirano
celo do trditve, da kritika nima zanesljivih stali§¢ do domacega,
kaj Zele do tujega filma, e posebno pa ji zamerijo favoriziranje
avantgardisti¢nih del. Takim pritiskom je tezko resno nasprotovati,
¢e nihée noce poznati pravega stanja. Filmski kritiki vendar nimajo
odloc¢ilnega vpliva na odkupno politiko distribucijskih podjetij in
niso krivi, ée je, recimo, v zadnjem c¢asu najpriljubljenejSa zvrst
$panska melodrama. Prav ni¢ se tudi ne govori o zahtevi publike
po vedno zrelej$ih filmskih stvaritvah, saj zaradi televizije in dru-
gih moznosti zabave publika ni ve¢ pripravljena sprejeti vsega, kar
ji filmsko platno nudi. Ni torej teZzko ugotoviti, da ta lov na carov-
nice, oziroma preganjanja kritike nekoliko spominja na nevaren
primitivizem, ki je $e kako zaskrbljujoc.

Danes pric¢akujemo od naSe filmske kritike predvsem oceno,
ali je neki film dober ali ne, ali je njegova vsebina v okviru nasih
lokalnih meril, ali je napreden ali ne. Poenostavljanje in niZzanje
nivoja kriterijev na prili¢no ¢éuden humanizem pomeni pravzaprav
vra¢anje na pozicije, na katerih smo bili pred kakimi 15 leti. V tem
vidim vpliv posameznikov, ki se s filmom ukvarjajo po svoji funk
ciji in sploh Se nimajo lastnih, trdnih idejno estetskih kriterijev.
Film ocenjujejo s svojih osebnih stali$¢, ki za publiko, estetiko,
pedagogiko in tudi ekonomiko niso prav ni¢ pomembna. S tem
seveda ne trdim, da morejo in morajo film presojati samo filmski
kritiki. Izrazam samo prepricanje, da je v nasih sedanjih pogojih
nemogode sprejeli zastarelo demagogijo in primitivizem, ki je v
nasprotju z nasim razvojem, $e posebno pa z idejnimi in estetskimi
zahtevami do umetnosti oziroma filma. Ocenjevati neko delo samo
po stopnji njegovega humanizma ne vodi nikamor. Iz izkuSenj
vemo, da lahko celo popolnoma antihumano koncipirani tilmi vzbu-
jajo pri gledalcih obéutke humanosti in estetsko uc¢inkovanje.

Zdi se mi, da problemov kritike ne smemo iskati izven nje,
ampak v njej in njenih kriterijih, Tako bi dobili vsi razgovori
o kritiki, njeni funkciji in pomenu popolnoma druga¢en znacaj.
Ce od kritike kaj zahtevamo, moramo najprej poznati njene moz-
nosti. Te pa niso samo v dolo¢enih kriterijih, saj bi to pripeljalo
v enostranskost, ne glede na klasicisti¢na ali formalisti¢na, subjek-
tivistiéna, emocionalna, estetska, racionalisti¢na, moralisticna ali
sociolo$ka stali¢a. Film je namre¢ predvsem umetnost casa in je
torej pojav, ki ga ne moremo obse¢i samo z merili neke estetike,
saj se v svojem razvoju neprestano spreminja in bogati. Ce bi film-
ska kritika iskala v filmih samo potrdila za svoja staliS¢a, bi po
mojem mnenju ne koristila nikomur — $e sami sebi ne.

Zaradi tega je predvsem zanimivo vedeti, koliko danes filmska
kritika prodre v bistvo filmskega dogajanja pri nas, koliko zna
IQéiti manj pomembne stvari od pravih vrednot in koliko afirmira
tisto, kar bo domadi filmski ustvarjalnosti ostalo kot trajen simbol
Njenega razvoja in zorenja. Cesto se namre¢ dogaja, da neki film
proglasimo za dober zaradi njegove vsebine ali oblike, ¢ez leto dni
Pa ga pozabimo kot celo z zgodovinskega vidika nepomembno za-
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devico. Problemi filmske kritike torej so in pred njimi ne smemo
zapirati o¢i. Razglabljanja o njihovi vsebini nam bodo odkrila pot,
po kateri moramo iti, da bo kriticna beseda nasla pravo mesto
ne samo v na$i kinematografiji, ampak v kulturni javnosti nasploh.

Kritika mora biti osvobojena vseh predsodkov in postaviti se
mora iz o¢i v o¢i z realnostjo naSega filma. To pomeni, da mora
biti odkrita in pogumna, oziroma bolje, sodobna v polnem pomenu
te besede. Samo aktivno sodelujo¢ z vsem, kar se v domaéem filmu
ali filmskem svetu nasploh dogaja in skusajo¢ najti v impulzih tega
gibanja prave simbole neke umetnosti, je mozno priti do sodobnih
stali§¢ in meril te sodobnosti, kot najvaZnej$ih pri vrednotenju
filma — umetnosti dolofenega c¢asa. Pripomniti pa moramo, da
merila sodobnosti, ki v moderni filmski kritiki edina lahko kaj
pomenijo, niso ista kot merila, prevzeta iz drugih umetnosti in
obdobij. Biti moramo namred¢ prepri¢ani, da je treba bistvo film-
ske umetnosti in njenega idejno-estetskega delovanja iskati v njej
sami, se pravi v ¢asu, v katerem nastaja. Ugotavljati sodobnost
filmske umetnosti pomeni torej ugotavljati tudi resni¢nost filmske
slike, njeno delovanje in, kar je najvaznejSe, njen odnos do stvar-
nosti, katerega nadgradnja je. Ne smemo pozabiti, da tehni¢na
sredstva filmskega izrazanja, druzbeni vplivi na njeno vsebino in
drugi faktorji veliko pripomorejo do stalnega menjavanja estetskih
vrednot; film pa oblikuje — Ze glede na svoj izvor — vedno zaple-
tenejSe in modernej$e forme, katerih pomen je vedno tezje spoznati
in torej tudi oceniti. Njegov smisel ne more biti omejen na en sam
trenutek, tem manj, & ga hofemo v njegovih prehodnih oblikah
poistovetiti z bistvom realnosti. Zaradi tega moramo mozZnosti
filma in filmske kritike iskati v resitvah teh nasprotij in v dejstvu,
da — ne glede na to, kaksna sta film in kritika — ni v njiju nicesar
definitivnega, in da je vse to samo moZnost, ki filmsko umetnost
v njenih idejno estetskih hotenjih vodi v bodo¢nost. Kaj nismo
tako prisli blizu spoznanju, da nikoli ne bomo imeli idealnega
filma in torej tudi ne idealne kritike?

Lahko pa storimo zelo veliko, da bi kritika postala samostoj-
nej$a, da bi se resila tradicionalizma pri presojanju vrednot in
bi zares postala ustvarjalna in avantgardisticna. Nih¢e namre¢ ne
more razvoju domacega filma v idejno-estetskem pogledu pomagati
bolj kot ustvarjalna kritika. Zdi se pa, da ravno za tako kritiko
v na$i kinematografiji, predvsem v redakcijah dnevnikov, ni pravih
pogojev.

Izvzemsi nekaj estetov dela danes veéina filmskih kritikov v
casopisnih redakcijah. Ker filmski kritiki redko kdo verjame in
ji sploh ne Zeli verjeti, se s tem ustvarjajo moznosti velikega vpliva
na stali$§¢a posameznih kritikov. To velja predvsem za pisanje o
domacem filmu. Zaradi vplivov redakcijskih skupnosti in telefon-
skih intervencij cesto prihaja do pretirane obzirnosti in kompro-
misov, celo do zagovarjanj posameznih stali$¢ in predprepric¢evanj
o posameznih avtorjih in filmih. Zato ni ¢udno, ¢e nekateri kritiki
v takem vzdu$ju ne izpovedujejo vedno svojih osebnih prepric¢anj.
Vplivom se je tezko upreti — nato pa prihaja do napadov prav na
kritiko, ki je bila uglaSena na Zelje istega anonimnega okusa. Zato
se dogajajo stvari, kakor na primer z BosStjanom Hladnikom, ki
ga je kritika najprej navduseno sprejela, ¢ez deset mesecev, ko se
je ozradje spremenilo, pa brez razlogov popolnoma odbila — name-
sto da bi z opozorilom na napake temu talentiranemu reziserju
pomagala. Mnogo nepotrebnega in celo neokusnega je bilo storje-
nega in to bi lahko imelo za posledico, da bi bil ta reziser za jugo-
slovanski film izgubljen. Podobno je bilo z beograjskimi amaterji
in nekaterimi drugimi mladimi avantgardisti. Mladi avantgardisti
dobivajo vedno manj podpore in na dan prihajajo konservativne

anj o tloveku in smislu njegovega Zivljenja. Svet je veliko

vsaj zaenkrat, filma ne bomo videli

umetnikovih premi

manov film MOLK je zadnji v trilogiji

mojstrovino sprejel izredno dobro. Pri nas,

Ber
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tendence priznavanj obrtniSkemu znanju in konvencionalnemu
izrazu. Dvomim, da je neka kinematografija ali umetnost sposobna
eksistirati brez avantgarde, ker edino ta, pa ¢e to priznamo ali ne,
siri meje mozZnega. To pa je ravno njena vitalnost in zato jo mora
kritika, ki hoce biti sodobna, $e kako podpirati. Kajti le kaks$ne
so naSe perspektive, ¢e ne bomo podpirali cineastov, v katere veru-
jemo, in pravih, resni¢nih avantgardistov.

Zato imam za tako vazno, da takoj, ko smo si na jasnem sami
s seboj, lo¢imo pravo kritiko od povrsnega informiranja in recen-
zentstva. Priboriti si moramo jasna in nedvosmiselna staliS¢a, ak-
tivno moramo sodelovati z vsem, kar imenujemo domaco kinema-
tografijo, obenem pa moramo jasni in pogumni kritiki zagotoviti
druzbeno pomo¢ in afirmacijo. Brez resni¢éne, brezkompromisne,
ustvarjalne kritike in podpore javnosti je nemogodle zagotoviti kon-
tinuiteto razvoja domacega filma in afirmirati njegove progresivne
tendence in oblike, To pa je povsem izven dosega tistih, ki na kri-
tiko najbolj vpijejo.

ZIJKA BOGDANOVIC: Ne smemo se izogibati vsem ocitkom,
naperjenim proti jugoslovanskim kritikom in a priori proglasiti
vsak namig kot zlonameren, tendenciozen, za oditek, ki hode v ce-
loti diskreditirati filmsko Kritiko.

Petar Volk se je v zafetku skliceval na neki napad na jugoslo-
vansko filmsko kritiko, ki je bil, kakor meni on, tembolj neprime-
ren, ker je hotel onemogociti filmsko kritiko nasploh. Jaz pa mi-
slim, da je bil ta napad upravi¢en. Ne sicer zaradi izhodi$¢, paé
pa kot postopek: dejstvo je nmamred, da se jugoslovanski filmski
kritiki ne morejo izogniti odgovornosti za vse, kar je v nasi kine-
matografiji slabega. Moéno lahko dvomimo o vlogi in o vplivu, ki
ga ima kritika na publiko, toda vsak dvom izgine takoj, ko zaénemo
govoriti o filmski proizvodnji. Dvoje namre¢ drzi: filmska proiz-
vodnja ni imuna za vpliv kritike in tudi filmski ustvarjalci so
dovzetni zanj, saj ¢esto upostevajo njena dognanja. To je zelo lahko
dokazati. Za primer naj navedem predlanski, lanskoletni in leto3nji
festival, kjer je cutiti izrazito linijo filmske proizvodnje, neko ten-
denco razvoja jugoslovanskega kratkometraznega filma, ki so jo
jugoslovanski filmski kritiki podpirali in ki danes v dokumentarnem
filmu Ze prevladuje. Morda nam nacin tega prevladovanja ni vSeg,
vendar to ne zanika dejstva, da je ta tendenca zares postala pre-
vladujoéa. To je, bi rekel, neposredno posledica vpliva jugoslovan-
ske filmske kritike na vse tiste ustvarjalce, ki so imeli dovolj volje
in mo¢i za nekoliko tveganejSo pot.

Rekel sem, da je bil napad na jugoslovanske filmske kritike
upravi¢en. Sedaj pa pravim, da je bil upravi¢en tudi zaradi tega,
ker je bil vzrok temeljitejSega in smotrnejSega razmisljanja o kri-
tiki. Seveda so bile pripombe na raun jugoslovanskih filmskih
kritikov sporadi¢ne, nepopolne, celo neresni¢ne, netocne in samo-
voljne. S tem hoc¢em reci, da so jih vcasih izrekali ljudje, katerih
sodba ni bila dovolj superiorna in intelektualno kvalificirana. Pro-
ducenti in avtorji so lahko besneli; toda ¢lanek v Borbi, ki je za-
slutil resnico, ni bil odraz jeze, ampak hladnega razuma. To pa je
nekaj novega, ¢esar ne smemo prezreti in to je razlog, zaradi kate-
rega temu primeru posvecam posebno pozornost.

Je pa nekaj, v ¢emer se z navedenim komentarjem ne strinjam;
filmsko kritiko obravnava namred kot celoto. Hofem reéi: ne stri-
njam se s tem, da preneha obravnavati filmsko kritiko kot skupek
posameznih kritikov in jo jemlje kot enoten organizem, v katerem
je vsak del na neki nadin odgovoren za funkcioniranje vseh drugih.
Po mojem globokem prepricanju pa take kritike ni, paé pa so
filmski kritiki posamezniki, ki morda lahko imajo skupno osnovno
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stali¥¢e, Zaradi tega ne vidim stiéne tocke med seboj in vsemi tisti-
mi, ki skudajo doseéi, da bi se skupno branili proti napadom vseh
vrst, da bi se organizirali, oziroma, ¢e tako redem, sestavili falango,
ki bi bila kos vsakemu pritisku. Moje mnenje je, da posamezni
kritik ne more biti odgovoren za misljenja svojega tovaria, ker
so to misljenja samostojne osebnosti, njegov izraz, ki ga bo, pred-
postavimo, tudi branil. Ce tega ni sposoben sam, pa¢ ni treba, da
zato nosi posledice njegov tovari§. Mislim torej, da je nekaj ljudi,
ki jih tako obravnavanje jugoslovanske filmske kritike ni priza-
delo, saj se morda ne &utijo kot sestavni deli te in take film-
ske kritike. Da bom do konca jasen: moj odnos do posa-
meznih kritikov je tak, da je bil po moje Vu-
katin Midunovié, govoreé v svojem édlanku v
Borbi o njihovih napakah $e prevec ljudomil.
Seveda nastopijo véasih nepremostljive tezave, na katere kritiki
naletijo, ki pa so posledica njihovega materialnega, socialnega in
tudi ustvarjalnega poloZzaja. Mnogokrat so vezani na posamezne
redakcije in se morajo zaradi tega prilagajati politiki teh redak-
cij — ceprav, jasno, v nekem S$irSem smislu. To je naravno in ne-
izogibno. Ni pa prav, da kritik, ki ima znanje in okus, pa je tudi Ze
uveljavljen, ne more vsiliti redakciji svoje avtoritete; v veéini pri-
merov ta avtoriteta ne ru$i skupnosti redakcije, ki upraviceno
dvomi v kvalitete svojega filmskega ocenjevalca, pad pa jo rusi zu-
nanja intervencija, proti kateri so redakcijske skupnosti osupljivo
slabotne. Vpragati se moramo takole: ali se bo neki kritik z ozirom
na pritisk, ki ga nanj izvaja redakcija s sicer avtoritativnimi fak-
torji — vendar izven umetniskih kriterijev — lahko obdrzal? Oc¢i
vidno je nekaj ljudi, ki o kritikah dajejo svojo sodbo — in ta je,
¢eprav lai¢na, praviloma merodajnejsa od kritinih argumentov.

Rekel bi, da osnove take situacije izhajajo iz dejstva, ker jugo-
slovanski kritiki niso mogli jasno in popolno zgraditi svoje avto-
ritete, Avtoriteta pravega kritika, ¢igar ocena ne bi bila efemerna,
se paé ne da graditi na dveh, treh tipkanih straneh vtisov o domaci
premieri v dnevnem ali tedenskem tisku. Kje naj filmski kritik
poda analizo filmskega dela in ga oceni, tako da tega ne bo deman-
tiral Ze jutri$nji dan? Kje naj, e Ze ima sposobnost in voljo za
to, to stori? Mnogokrat smo Ze ugotovili pomanjkanje filmskega
glasila, ki bi pomenilo resni¢no vzpodbudo za razvoj filmske misli
pri nas in bi pripomoglo avtoriteti kritikov. To, da smo omejeni —
ée izvzamemo moznosti Ekrana in Filmske kulture — na recenzent-
stvo v dnevnikih oz. tednikih, odpira nov problem jugoslovanske
kritike: éemu naj sluzi in kdo naj se z njo ukvarja.

Kaj kvalificira ¢loveka, da se zaéne ukvarjati s pisanjem recenzij
— bojim se namreé to, kar bo nekdo v zacetku in morda sploh
vedno delal imenovati kritiko.

Ali je najvaznej$a nadarjenost za pisanje, lep slog in rutina po-

jasnjevanja; ali je reporter z briljantnim besedis¢em ali sodni
izvedenec z nedvomnim zivljenjskim izkustvom, ki bo morda nekoc
napisal roman, najprimernej$i za kritika, ker so tako odlocile tre-
nutne okolnosti. Vsaj v zafetku nima ni¢ drugega, kot darovitost
lepega pisanja.
. Ali je prvenstvene vaZnosti, da ima bodoci filmski kritik spo-
Stovanja vredno splo$no kulturno izobrazbo, da pozna zgodovino
vseh umetnosti, se zanima za znanost in ni laik v teoriji druzbenega
preporoda? Pozna knjiZzevnost, likovn~ 1 :sti, zanima ga filozo-
fija — pisal pa bo o filmu. Ali je njegova predizobrazba zadostno
zagotovilo njegovega bodocega uspeha na novem polju? In ¢e pozna
toliko skrivnosti, zakaj misli, da bo svoje znanje najbolje uporabil
ravno pri filmu, ¢ée film ni tisto, kar najbolj pozna?
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Ali ni morda dovolj, ¢e hoée élovek postati filmski kritik, da
dolgo in pogosto sedi v kinu in gleda mnoZico filmov, ki bodo
poglobili njegove izkuSnje in izostrili njegov okus? Obiskov kine-
matografov je ve¢ vrst: od zabavi namenjenih do S$tudijskih. Vse
nam dokazuje, da samo tisti, ki se s filmom Ze ukvarja ali piSe
o njem, obiskuje kino iz $tudijskih namenov — vsi ostali iz nekih
drugih. Clovek, ki $e ne ve, da bo filmski kritik, filma v zacetku
ne gleda tako, kakor bi ga gledal kot profesionalec: to pomeni,
da je njegovo izkustvo drugacno in tezko je domnevati, da ga bo
lahko uporabil, ko bo neko¢ zares pisal o filmu.

Koné¢no, ali je dovolj, ako pozna nekatere stvari filmske teh-
nike: tehnologijo ustvarjanja, proces nastanka filma, njegove me-
hanske vidike? Ce pozna tehniko ustvarjanja, $e nima prednosti
pred drugimi, ki tehnike ne poznajo, so pa poznavalci teorije este-
tike.

Rekel bi, da je kritik, ki pozna eno samo od naStetih osnov,
pomanjkljiv kritik: samo, ¢e ima vse te kvalifikacije pa $e obcéutek
in ljubezen, ki se ne dasta kupiti, lahko postane pomemben kritik.
Pri nas ne vidim ¢loveka, ki bi vse to imel.

Prav res, ni lahko najti nekoga, ki bi zacel z vsemi potrebnimi
lastnostmi. Toda koliko od tistih, ki se s kritiko Ze ukvarjajo —
pa imenujmo to, s ¢imer se ukvarjajo, kritika — zares vodi Zelja,
da dosezejo avtoriteto na osnovi vedno vecje strokovnosti? Vzemimo
podatek, ki sicer ni nujno odlocilen, je pa dobra ilustracija: kino-
tecko. Koliko tistih, ki se ukvarjajo s pisanjem o filmu, bolj ali
manj redno obiskuje kinoteko? Tu ne mislim kinoteke kot SZole,
ampak kot institucijo za pridobivanje izkuSenj. Mislim, da ¢loveku,
ki pise o filmu, ni treba obiskovati kinoteke zato, da bi se udil,
ampak da bi preverjal. Ne verjamem, da bi v kinoteki pridobil
mnogo znanja, lahko pa se bo resil mnogih predsodkov; pridobil
si bo lastno izkustvo, na podlagi katerega bo presojal in ne bo veé
odvisen od zgodovine filma, ki jo je prebral (e jo sploh je). V
kinoteko ¢lovek ne hodi samo zato, da bi bil o¢aran, ampak Se bolj
zaradi tega, da bi bil razocaran — kar je v¢asih mnogo bolj vazno.

Zdi se mi, da sem prisel do necesa, kar je izrednega pomena.
Trdijo namreé¢, da so posamezniki pod tujimi vplivi, namesto da
bi razvijali lastno, »jugoslovansko« filmsko estetiko. Ne bi hotel
biti preoster prot: njim, ker se ocividno ne zavedajo tega, kar go-
vore. Mo¢no dvomim v obstoj nekak$ne »mednarodne« estetike, na
katero se sklicujejo posamezni filmski misleci, ki poskusajo tako
imenovano jugoslovansko filmsko estetiko predstaviti kot njen po-
memben derivat. Kakor vedno imamo slab$e in bolje kritike; ob-
stoje nekateri pogledi na film, ki jih drugi ne priznavajo, ampak
jim postavljajo nasproti svoje lastne. Vendar pa je Se neki razlog
Za nesporazume, osnovan na dejstvu, ki ga poznajo tudi druge
umetnosti. Drzi namre¢ to, da se v posameznih obdobjih pojavlja
jo novi pogledi na umetnost. Tem pogledom vedina nasprotuje, ker
pa¢ Se ni dovolj zrela in objektivno osvobojena predsodkov, ki ji
branijo, da bi jih sprejela. Konflikt nastane med tistimi, ki gredo
naprej in med tistimi, ki napredujejo bolj pocasi. Saj se spominja-
te: samo deset let je tega, ko smo bili vsi pripravljeni trditi, da ni
vec¢jih genijev od Clouzota in Cayatta, pa se ju danes skoraj ne
spominjamo ve¢. In vendar ne delata prav ni¢ slabsih filmov kot
pred desetimi leti. Osebno iskreno nasprotujem c¢loveku, ki ta dva
ustvarjalca Se danes hvali zaradi svojih predsodkov ali ¢esa drugega
in je v imenu svoje estetske reakcionarnosti pripravljen obtoZevati
vseh grehov tiste, ki ne mislijo tako kot on. Ne morem skriti, kako
z vsem svojim bistvom obcutim, da moram prezirati takega ¢loveka.
Ta bi moral iti v kinoteko in si Clouzota in Cayatta (in druge take
velicine) ogledati in se razocarati, Potem bo morda pridobil pravi

Mladi angleski reiser Tony Richardson je posnel po Osbornovem odrskem delu OZRI SE V GNEVU film, v katerem igrajo glavne

vloge Claire Bloom, Mary Ure, Richard Burton in Gary Raymond. Prinafamo nekaj posnetkov iz tega zanimivega dela
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odnos do tradicije in sprejel ideje svojega Casa, ki so Ze zmagale
nad idejami preteklega. Ce je sploh sposoben spremljati svoj ¢as:
sodobnosti namre¢ ne sestavljajo samo veliki cineasti Godardovega
kova, ampak tudi povpre¢nezi, kot je Cuhraj: obeh istofasno ne
moremo spostovati in ljubiti. ;

No, pustimo teoretiziranja in poglejmo situacijo, v kateri smo.
Prav res, kaksen je polozaj, v katerem se nahajamo?

To je povsem oseben obcéutek. Najprej se vprasam, koliko ljudi
bere avtorje kritik in koliko kritike. Neposredni potro3niki, navadni
gledalci se morda ozirajo na tisto, kar piSe v ¢asopisih. Morda tudi
ne. Toda ¢e kritiko precitajo, jih avtor le redko zanima (&e se sploh
¢uti, da ima kritika tudi avtorja). Preberejo, se strinjajo ali ne in
ostanejo ravnodusni do prihodnji¢. Ce kritika ne potrjuje njihovega
lastnega stali§¢a, jim ni niti potrebna: redki so tisti, ki jih kriti-
kovi argumenti prepri¢ajo, ¢e so sami drugega misljenja. Vendar
to ni tisto, kar naj bi kritika skrbelo. Sprejemanje ali nesprejema-
nje njega kot kritika se zreducira na skupni imenovalec vseh tistih,
ki v ¢asopisu piSejo: komentatorjev in reporterjev. Razlika je samo
v Stevilu: mene ¢ita tiso¢ ljudi ene vrste, njega pa deset tiso¢ druge.
Tudi ¢e bi midva mesti zamenjala, bi publika ostala na svojih me-
stih: sedaj bi jaz imel deset tiso¢, on pa tiso¢ bralcev. Torej je
vprasanje nekje izven piSocega ¢loveka, globoko pogojeno s snovjo,
o kateri pise.

Zato je prav, ¢e ima$ manj svojih bralcev, takih, ki tvoja sta-
lis¢a sprejemajo, ali pa jim vsaj priznavajo neko vrednost, Ceprav
jim nasprotujejo. Tako smo pri$li do polozaja, ko stopi avtor nad
svojo kritiko: to so ljudje, ki berejo avtorje in ne kritik in ki
imajo Ze samo s tem boljsi odnos do filma. Kakor vidimo, gre
~ za vprasanje dolgorocnej$e investicije. Ali moremo zanikati, da je
ve¢ vrednih tistih sto zvestih bralcev posameznega kritika, kakor
tiso¢ nerednih bralcev raznih kritik raznih avtorjev? V kom je bolj
zakoreninjeno naravno doumevanje filma kot umetnosti: pri kom
bolje uspeva kulturno in druZbeno poslanstvo kritike in kritikov?

Seveda so med kritiki razlike — celo precej$nje. Nasprotovali
pa jim bodo samo tisti, ki jim je kritika vaznej$a od avtorja, ki
iS¢ejo recept »eno kavno Zlicko po vsakem obrokue, ali pa tisti, ki
so posebej zainteresirani za enovrstne avtorje kritik, ker tako
dobijo enovrstne kritike. Ti drugi niso redki, rekel bi celo, da jih
je precej. Ali morete zanikati proteste proti posebni rubriki v beo-
grajskem tedniku Svet, v katerem skupina kritikov objavlja svoje
ocene, grobo skréene v grafiéne prikaze? Kako more biti neki film
— vprasujejo ¢esto — za enega Kritika mojstrovina, za drugega pa
ni¢vredno skrpucalo? S staliséa mnozice je to vprasSanje opravieno,
ker odseva v njem resen strah: problem se ne da zmanjsati v neke
povprec¢ne meje, kjer bi lahko vsakdo brez truda sodeloval. Ze ko
se samo opozori na neki neresljiv problem, ga zanikujejo in is¢ejo
napake pri tistih, ki trdijo, da je. Zato je nastala zahteva: kritiki
se ne smejo razlikovati! Pozabljamo pa, da razlike niso umetne,
izmisljene, ampak so plod naravnih diferenc v vzgoji in izobrazbi,
okusu in izkustvu; poleg tega izhajajo razlike Se iz posebnosti
nasega duSevnega ali Custvenega, celo fizioloSkega sveta. Prepri¢an
sem, da kritik s ¢irom na Zelodcu drugace gleda film od kritika
s perfektno fizi¢no, dusevno in telesno kondicijo...

Se necesa bi se rad dotaknil, ker se mi zdi, da tudi v tem
nismo nikoli istega misljenja. Vprasujem se; kaj hofemo? Ce naj
na to vprasanje odgovorimo, moramo najprej priti na ¢isto z vpra-
sanjem, kaj filmska kritika je in kaj ni. Vsekakor filmska kritika
ni tisto, kar beremo po ¢asopisih — to so zapiski, impresije, recen-
zije. To seveda ni manjvredno delo, le definirati ga moramo prav.
Ugotoviti moramo, da pri danas$nji situaciji nimamo drugega iz-
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bora: ni filmske teorije, ki bi kritiko negovala in posvecala toliko
pozornosti, kot jo zasluzi (Se vedno stojim na stali¥¢u, da daje
smisel neki reviji samo kritika). Poglejmo pa, kak$na je kritika,
objavljena v revijah: najvelkrat se sploh ne razlikuje od tiste v
dnevnem tisku. Pojmi so zmedeni in kritika se ne razlikuje od za-
piska. Ne gre samo za formo: vazno je pomanjkanje argumentov,
analize in stali$¢, Najvec¢krat ostanemo pri impresiji ali, kar je Se
slab$e, pri oguljenih frazah. Visek vsega pa je, da je vse skupaj
pisano slabo in brez duhovitosti.

Mo#no je, da profesionalni &asopisni kritiki ne morejo mimo
te¥av, ki so objektivne vsaj toliko, kolikor so subjektivne. Zato
vidim reSitev pri tistih, ki bodo pisali kritiko analiti¢no, moderno,
neliterarno — ampak ne v &asopise! Do sedaj take kritike nismo
imeli in ne vem, ¢e jo bomo imeli poslej. Ni¢ je namre¢ ne stimulira.

SLOBODAN NOVAKOVIC: Kolikorkoli so Zikine ugotovitve
totne, so vendar samo relativne in dokaj enostranske. Lahko se
strinjamo z njegovim misljenjem, &e¥ da je proizvodnja obcutljiva
za kritiko in da v tem smislu nosi kritika delno odgovornost za
dogajanja v produkciji. Po drugi strani pa tudi proizvodnja vpliva
na kritiko — in to je detajl, ki ga ti, Zika, ne upoSteva$, od kate-
rega pa je v dobrini meri odvisno stanje nase kritike in tistega,
kar se v njej godi. Mislim, da je kritika odvisna od nivoja nacio-
nalne produkcije neke kinematografije, odvisna je od poloZaja, v
kakrinem je ta produkcija. Vse krize, vsi ¢isto materialni problemi
se $ele kasneje pokaZejo na estetski in idejni ravni. V resnici so se
ljudje spopadali najprej okoli eksistenénih vprasanj, zaceli so pri
obsodbi filma Mesto, ki so jo povzrodili neki tretji razlogi in se je

" koncéala z nekimi cetrtimi sklepi. Vse to se seveda nujno mora
zrcaliti na kritiki, ¢e ta ne zavzame nekega svojega pilatovskega,
dostojanstvenega, spartanskega in do skrajnosti individualisti¢nega
stalisca.

Tvoje misljenje, da so posamezni kritiki, ni pa kritike, je zelo
dvomljivo, celo netoéno. Mislim, da posamezni kritiki obstajajo
samo v okvirih neke nacionalne kritike in zato je ta kritika tak$na,
kakr$na paé¢ je. Tu moramo nekaj pojasniti. Pri nas je zapiskarska
¢asopisna kritika umetno proglasena za filmsko kritiko. To je ra-
zumljivo, ker druge kritike sploh ni, saj ni revij, publikacij, kjer
bi jo bilo moZno objavljati. Spoznali smo Ze, da enostranska film-
ska kultura ni prava osnova za Zivo in prizadeto filmsko kritiko,
ki bi ne bila omejena na dve tipkani strani. Zaradi tega moramo
vsi skupaj sprejeti kot filmsko kritiko tisto, kar npr. o tem festi-
valu piejo Vedernje novosti ali Ekspres, kjer je neki »kritik« na-
pisal o zelo lepem amaterskem filmu Dim in voda, da je »Cebula
in voda«. To — kar je umetno dvignjeno na nivo kritike, ima prak-
titno druZbeno vlogo. Upostevati moramo torej vlogo, ki jo odi-
grava. Kaj to je in kaj to pomeni, nas deset tukajle sicer ve, jav-
nost pa tega ne ve in nas po tem ocenjuje.

Rad bi odgovoril e na Zikino trditev, da en kritik ni odgovoren
za delo drugega. Rekel bi, da je. Kajti prav kakor smo odvisni od
neke kinematografije, tako smo tudi medsebojno odvisni. Zelo
veliko se lahko naudim od tebe, prav kakor lahko v nekaterih stva-
reh sam vplivam na koga. Tu torej moramo vztrajati pri medse-
bojnem idejno-estetskem boju. V tem smislu smo, menim, eden
drugemu odgovorni za delo, kajti skupaj moramo iskati neke mere
in vrednote. S tem ne mislim dogmatskih kriterijev, ki bi se jim
vsi slepo podvrgli, ampak tiste, ki bi jih morali uveljaviti v kine-
matografiji. Zaradi tega mislim, da je ta tvoj individualizem ne-
kaksna »politika ¢istih roke«, ki posredno vodi k odmiranju kritike
v nacionalni kinematografiji. To je sicer spartansko in dostojan-
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stveno umiranje, ampak Se vedno umiranje. V Beogradu smo pred
kratkim ustanovili sekcijo filmskih kritikov, ki prakti¢no sicer Se
ne dela, mislim pa, da bi mogla in morala delati. Evo konkretnega
predloga za njeno delo. SZDL ali kaka posebna komisija izda teze
npr. o »Stanju v domaci kritiki«. Material je razmnoZen v sto izvo-
dih, ki krozijo od ustanove do ustanove. Ljudje o tem razpravljajo
in to ima zelo doloc¢en vpliv na javnost. Taki materiali so bili do
sedaj v vecini primerov vedno a priori sprejeti; vse ugotovitve pa
so dokaj enostranske, kategori¢ne, vse so nedvoumne in diskvalifi-
kacijske. Pripomniti moram, da v takih primerih ne gre za to, da
bi izboljsali kritiko, ampak za njeno diskvalifikacijo. To je tisto,
zaradi Cesar se ne morem strinjati s takim obravnavanjem kritike.
Mislim, da bi bila naloga nasih sekcij (preprican sem, da je treba
take sekcije ustanoviti $e v Zagrebu in Ljubljani, si dopisovati in
razvijati medrepubliS$ko sodelovanje) razpravljati o vseh takih ma-
terialih. S to¢nimi ugotovitvami se bomo vedno strinjali. Ta festi-
val npr. tudi daje precej povodov za napade na kritiko in tudi to
bi morala biti tema strokovnih razprav nasega zdruZenja.

Sele tedaj, ko bomo druZbena sila, ki bo tovarisko in komuni-
sticno sprejela polemiko in priznala napake, ¢e bodo, vendar si
prizadevala, da zaradi tega ne bo diskvalificirana v javnosti in ko
bo skusala te napake popraviti — Sele tedaj, mislim, bodo ljudje
ki te materiale piSejo, po mojem mnenju pogostokrat povrSno in
fablonsko — studiozneje pripravljali take tekste. Takrat Sele se bo
morda zares kaj spremenilo.

ZIKA BOGDANOVIC: Prej me nisi dobro razumel. Nisi me ra-
zumel, ker si priSel do zakljucka, da moje stalis¢e vodi k izumira-
niju kritike in k pasiviziranju. Ne, mislim prav nasprotno: iz mojih
besed je jasno razvidno, kako se trudim za aktiviranje, ki bi znatno
preseglo obrobne vrednote naSe ozko nacionalne kinematografije.
Dovolj nas je, ki spremljamo osnovne smeri in teZnje sodobnega
filma po svetu in sodobne filmske misli: vprasujem pa se, koliko
smo v to vklju¢eni., Jugoslovanskega filma enostavno nocem stav-
ljati pred in nad film nasploh in ne maram, da bi bil moj odnos do
kritike v svetu tako neprizadet, tako obroben, kakor je odnos jugo-
slovanskega filma do filma v svetu. Zato, ker se ne Zelim ukvarjati
z delom omejenega pomena zaradi cCinitelja, ki mene ne obvezuje,
ne Zelim pisati predvsem o domacem filmu, ampak o filmu nasploh.
Pospesevati regionalizem zaradi nekaksne plehke mitologije, pomeni
imeti manjvrednostni kompleks. Ko npr. pise o Kozari, kaj pocne
neki kritik? Se obraca na publiko? Da, strinjam se. Toda publike
ta film pravzaprav ne zanima, zanima jo dogodek, o katerem film
govori in reagirala bi na popolnoma isti nacin, pa ¢e bi bil film
boljsi ali slabsi. Ceprav nameravam pisati o filmu Cas brez usmi-
lienja J. Loseya, Se vedno bolje sluZzim tej isti publiki, o kateri
mislite, da ste ji zvesti Ze samo z dejstvom, &e govorite o filmu,
ki je bil sluc¢ajno narejen pri nas. Drznem si celo re¢i, da domaci
film ni najboljse sredstvo za Sirjenje filmske kulture — ¢e upora-
bim ta profanirani izraz. Razlog za to je enostaven: ker poznamo
pravo ozadje problema, o katerem film govori, pri nas pozabljamo
na film, ali pa ga uporabljamo kot reprodukcijo. Ce pa govorim
o Razko$ju v travi, upam vsakomur predociti stvari, pri katerih bo
zacutil veli¢ino in mo¢ filma kot umetnosti.

O tem sem govoril; prepric¢eval sem, kako nujno je, da se otre-
semo nase filmske regionalnosti. To je vzpodbuda, klic k aktivira-
nju, da bi dosegli nekaj, kar bi bilo — ¢e Ze ne v svetovnem vsaj
v evropskem okviru. Glejte Poljake, oni so to Ze storili. In ko se
direktno vrascajo v evropsko kinematografijo, v sodobno in moder-
no kinematografijo, ki edina ima bodo¢nost, vas vpradujem, Kje

il



smo mi z nasimi filmi in drobnjakarskimi razmisljanji o Bulajicu,
Jankovi¢u, Bauerju, da ne govorim o Tomi Janji¢u in drugih tret-
jerazrednikih.

Slobodan Novakovié pravi, kako potrebno je, da se uéimo eden
od drugega; ne pomisli pa, da smo vse, kar smo se eden od dru-
gega mogli nauciti, Ze izérpali. V najboljSem primeru dobim od
njega lahko samo odsev tistega, kar je pred ¢asom on prejel od
mene. Vem, pred desetimi leti sem videl pri Vicku Rasporju, kako
se je treba boriti za svojo idejo; toda tedaj nisem poznal ni¢ bolj-
Sega. Danes ne pri¢akujem, da se bo nekdo ué&il pri meni, paé pa
tam, kjer tudi jaz najdem prave kritine vrednote, Treba je brati
prave ljudi na pravih mestih — to je vse.

SLOBODAN NOVAKOVIC: Povedati moram, da so Zikina sta-
lisca spet relativha in enostranska. Sprejmemo jih lahko samo
pogojno, kajti je $e druga plat medalje. Izoliranje jugoslovanske
filmske kritike in proizvodnje od mednarodnih kinematografskih
tokov bi zares pomenilo silovit handicap, strahotno osiromasenje
filmske misli v Jugoslaviji. Sem pa proti, da bi taki oziri na sve-
tovno kinematografijo postali prvenstveno pomembni, celo edini
temelji, na katerih naj bi rastla i domaca filmska kritika i domaca
filmska proizvodnja. To sem povedal zaradi tega, ker sem se prej
v dvoje razgovarjal z Ziko Bogdanovi¢éem o filmski kritiki pri nas,
pa se nisva strinjala v neki osnovni stvari: ali je filmska kritika
sestavni del nasSe filmske proizvodnje ali ni? Oziroma, ali bi jugo-
slovanska filmska kritika sploh obstajala brez jugoslovanske film-
ske proizvodnje? Zika trdi — ¢e medtem ni spremenil svojega mis-
ljenja — da bi filmska kritika v Jugoslaviji lahko obstajala tudi
brez filmske proizvodnje. Jaz se s tem sploh ne strinjam: mislim,
da ima kritika pomen in smisel samo v sklopu neke nacionalne
filmske proizvodnje, kot njen sestavni del. Ce to ne more biti, e
ji to prepredimo, postaja nepomembna, nefunkcionalna in je obso-
jena na podasno umiranje. To umiranje je sicer lahko estetsko
dovréeno, je lahko intelektualno superiorno, zelo poSteno, celo hra-
bro — a je $e vedno umiranje.

ZIKA BOGDANOVIC: Oprostite, prosim, toda spet moram po-
se¢i vmes. Hote ali nehote me ne razumete prav. Nisem rekel, da
mora kritik teziti k stiku s samo dvajsetimi ljudmi in ga pri tem
Ne sme zanimati, kaj mislijo drugi. Rekel sem, da mora biti kritik
zadovoljen 7e s tem, ¢e zacuti, da 10 ali 20 Ijudi misli kakor on, na
njegov nacin: kar se ti¢e drugih, objektivho ne more pri¢akovati
njihove podpore v vseh todkah svojega pisanja. Ce bi bilo tako,
bi to pomenilo, da piSe brezosebno in ga zato sprejemajo najraz-
licnej$e usmerjeni tipi, ali pa nima veé kot dve ideji, ki jih stalno
Po malem izpreminja in ki pri njegovih bralcih vedno vigo.

Nesmiselno mi je pripisovati misljenje, da kritik piSe, ne ve-
do¢, zakaj to dela. Samo to je, da ne govorim o lepih frazah o
»dolznostih«, da naj kritik brani neko politiko, ki jo razen tega
mnogokrat diktirajo drugi.

Imam pa Se argument, ki ga ne bo lahko ovredi z emocijami.
Ko pisemo o domadem filmu, nam razni ljudje sporocfajo svoja
mnenja o napisani kritiki. Svojih misli o npr. kritiki filma Roke
Nad mestom pa nam ne bo sporodil nihée. In sedaj logi¢no sklepa-
mo, da je krog bralcev kritik domacega filma neprimerno $irsi in
bolj zainteresiran za nage pisanje. Od tu pa do Slobodanovega pre-
Pricanja o primarni kritikovi dolinosti, ki naj bo pisanje o doma-
¢em filmu, je samo korak. Toda, pomislimo $e nekoliko: kdo se
obra¢a na nas s svojimi vtisi o prebrani kritiki? Odgovor na to
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je moj argument. Na nas se, v daleé¢ najvedjem $tevilu, obraéajo
poklicni ljudje, posredno ali neposredno prizadeti, ali pa kulturni
uradniki, katerih dolZnost je brati vse, kar se kulture ti¢e. Cloveka
s ceste pa komaj zanima, kaj Slobodan ali jaz misliva o Veljku
Bulajicu: to, kar o Veljku ve, prebere v ¢asopisnih vesteh in inter-
vjujih, ne pa v kritikah. Vsaj moje izkusnje so popolno potrdilo
tega. Kadarkoli sem se srecal z neprofesionalcem, ki je slu¢ajno
bral tisto, kar sem o nekem filmu napisal, so bili to vedno teksti
o tujih filmih. V teh je, ¢e smem tako reci, ne da bi tvegal vas
posmeh, naSel ved idej, elegance, duhovitosti: pa¢ zaradi dostojne
predloge. Osebno dobro ¢utim, da nikoli ne bi mogel napisati s
tolikim navdihom kritike o Rudopolju kot o filmu Ziveti svoje
zivljenje.

SLOBODAN NOVAKOVIC: Zelo me moti, ko Mida MiloSevié,
ki je kritik vodilnega jugoslovanskega ¢asopisa, trdi, da v Jugosla-
viji ni filmske kritike. To pomeni, da se ne strinja z lastnim delom
in lastno funkcijo. To pomeni, da je treba nekaj spremeniti, ali
pa prenehati s tem delom. Zato sem proti takemu tonu razgovora.

Prisli smo do nacelnega vprasanja. Vsi smo proti oblikovanju
kriticno-estetskih kriterijev izven okvira kritike. Potem se vprasu-
jemo, ali smo dovolj pripravljeni, dovolj idejno in estetsko pod-
kovani in trdni, da bi sami oblikovali dolo¢ene kriterije in jih
uveljavili v javnosti. Normalno je, da je Zivljenje kritike odvisno
od lastnih argumentov — idejnih in vsebinskih. Dejstvo pa je, da
je v poloZaju, v katerem se jugoslovanska kinematografija trenutno
pnahaja in na katerega se stalno opiram, ko govorim o na$i kritiki
in kinematografiji nasploh, vrsta razli¢nih faktorjev, ki ne glede
na kritiko, ne glede na umetniSko delo, estetsko in pravo idejno
vrednost tega dela vsiljujejo neke kriterije. To pa pomeni: v tre-
nutku, ko se tako vrednotenje predpisuje ne glede na estetiko,
strukturo dela, postane polozaj absurden: ¢e, recimo, Zika Bogda-
novié¢ in jaz napiSeva v Borbi in Mladosti, da je Parada dober film,
naju Ze proglasijo za ¢lana iste klape, ki iz nekih zarotniskih raz-
logov piha v isti rog. Ce pa ob nekem drugem filmu napiseva dia-
metralno nasprotni oceni, pa pravijo: evo, vsak po svoje trobi —
saj Se sami ne vedo, kaj hocejo! To sta dve dokazani, v nasi praksi
obi¢ajni razli¢ici moralne diskvalifikacije kritike. Kot v ljudski
pripovedki: ¢e bo$ vzel, se boS kesal, ¢e ne bos vzel, se bo§ kesal!
Toliko, kar se tice stanja mase kritike.

Hotel bi razloziti Se nekaj tez o metodah in razlogih razvredno-
tenja jugoslovanske filmske kritike. O vzrokih teh razvrednotenj
kritike sem zadnje ¢ase precej premisljal, vkljuéno z lanskoletno
trditvijo Radka Drazeviéa v Pulju, da je nasa kritika korumpirana.

Takole bi to razlozil. Zdi se mi, da so v Jugoslaviji tri stopnje
diskvalifikacije filmske kritike. Prva sloni na najprimitivnejsi trditvi,
da je kritika neSolana in nekvalificirana. Tedaj pravijo: Kdo si, da
si drzne§ pisati o tem? Kaj ti ve§, da o tem pisSe$? Pise§ samo zato,
da bi se proslavil!

Vsi kritiki preidejo najprej to stopnjo razvrednotenja. Mislim,
da je kritika to stopnjo vendarle Ze presla, da jo je ovrgla; ovrgli
so jo filmski kritiki z objavami strokovnih knjig o filmu, z uve-
ljavljanjem v javnosti, morda celo z mednarodno afirmacijo.

Nato pride druga stopnja diskvalifikacije, ki pravi: Ze res, vi
film poznate, toda preveé estetizirate! Preve¢ se ukvarjate z obliko!
— To je, mislim, vi§ja stopnja diskvalifikacije, kjer je ocitek po-
maknjen na idejno raven. To je idejno razvrednotenje, ki je doZi-
velo svojo kulminacijo ob ¢asu polemike o tako imenovanem
jugoslovanskem komercialnem filmu. Tedaj je bila kritika popol-
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noma diskvalificirana kot neka filmska fronta, ki sploh ne doume
kulturnih potreb v socializmu oziroma kulturnih potreb mnoZic.
Tedaj so nas, tudi v naSih glavnih ¢asopisih, napadali z bobnecimi,
ogorc¢enimi dokazovanji, tako da smo bili kritiki v zares slabsem
poloZaju in se nismo mogli braniti. (Za primer: lansko leto je bilo
v Novem Sadu zborovanje mladih intelektualcev. Tedaj smo raz-
pravljali tudi o tej stvari, in sicer ravno o ¢lanku Vukasina Micu-
noviéa v Borbi, ki je kritiko to¢no na ta nacin diskvalificiral. Na
zborovanju sem obljubil, da bom po strazilovskem srecanju napisal
odgovor za Borbo. To sem tudi storil in tekst poslal redakciji Borbe.
Nih¢e mi ni ni¢ rekel, kasneje pa sem slisal, da so moj odgovor
¢itali v redakciji prav vsi, celo tovari§, s katerim sem polemiziral.
Toda objavljen ni bill) Zgodilo pa se je nekaj, kar je sicer lahko
predvidel vsak kritik, niso pa mogli tega predvideti zagrizenci, ko
so proklamirali tako primitivno komercialno politiko: praksa sama
je negirala posiljene proizvodne kriterije. Trenutek, ko je prislo do
zloma domace filmske komedije (visek je bil film Seki snema —
pazi se), je pomenil za kritiko neko vrsto rehabilitacije. MnoZice so
podprle stalis¢e »zestetizirane« kritike, ker so ta film popolnoma
ignorirale. Sramoten poraz so doZiveli tudi kasnej$i komercialni
filmi, razni Capi in Skrigini, vendar pa je na kritiki ostal idejni
made?. Isti ljudje, ki so podpirali komercalizem, so nam $e nadalje
oc¢itali ideolo$ke pomanjkljivosti. Praksa sama nas je sicer rehabili-
tirala, pravega zado¥¢enja, moralnega in politinega, z ozirom na
prejinje napade pa nismo dobili. Nasprotno — isti ljudje, ki so
nas napadali in se potegovali za vulgarno komercialnost, so skusali
$e naprej siloma vplivati na kritiko, vendar v nekem drugem smi-
slu. Spet smo prisli na star polozaj, ko imajo nekateri ljudje vedno
prav, drugi pa so vedno sumljivi! Mi z nadim delom smo tisti, ki
nikoli nimamo prav; to lahko dokaZem z v Borbi objavljenimi
teksti, njihovimi avtorji in z analizo, ki sem jo mirno pripravljen
narediti, brZ ko se mi ponudi priloznost.

To bi bila torej druga stopnja, kjer so bila nekatera razvred-
notenja filmske kritike osnovana celo na ponaredbah nasega kri-
ti¢nega stali¥®a (v odnosu npr. na pojav filmske komedije nasploh).
Ce se ozremo na kritiéne ocene pojava prvih komedij od Tovarisa
predsednika centerforja dalje, vidimo, da je kritika zelo blagohotno,
z veseljem sprejela prve komedije kot repretoarno osvezitev.

To povsem drzi, tako da so bili gledalci, ko se je film pojavil
v Beogradu (tistega leta nisem bil v Pulju), po tolikih pohvalah,
ki so jih bili o Miji Aleksi¢u in filmu sploh preéditali v ¢asopisih,
celo nekoliko razocarani. Pri¢akovali so veé. To vem po reakcijah
publike, ko je kinematograf »20. oktober« prikazoval Tovarisa pred-
sednika centerforja. Kasneje pa, ko je ta zvrst v kinematografih
prevladala, ko naj bi bila kriterij jugoslovanske filmske proizvodnje
sploh, je bilo negiranje kritike resni¢no glas zdrave pameti. Spet
Je prislo do raznih paradoksov in do polozajev, ki so bili ne samo
nedialekti¢ni, ampak nerazumljivi, slaboumni. Zaceli so snemati
lfi]m Skupno stanovanje, No, to je izjemen primer: za 18—19 mili-
Jonov je bil posnet film, ki je prinesel milijone in ki si ga je ogle-
dalo ogromno &tevilo gledalcev. Ampak to je zares izjema (vedeti
moramo, da je Dobri¢aninova komedija Skupno stanovanje najbolj
igran jugoslovanski komad v inozemstvu — od Sovjetske zveze do
Svedske. To dokazuje statistika!). Ta zanimiv fenomen je v vsakem
pogledu izreden. V trenutku pa, ko so ta izredni poizkus umetno
proglasili za pravilo, za kriterij kinematografije, smo pa¢ morali
brotestirati. In kadar koli se je govorilo o nerazumevanju publike
In kritike, so vsi navajali Skupno stanovanje kot argument proti
kritiki — nihée pa ni omenil Vajdine Izbiragice, ki so jo posneli
pod istimi pogoji in ki je v pol leta propadla. Torej so ta dokaz
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za razvrednotenje kritike uporabljali, kakor je bilo komu vsec.
Toliko o drugi stopnji diskvalifikacije nase kritike.

Vendar pa je esteticizem in estetika nekaj idejnega, pa tudi rela-
tivnega, nekaj, o ¢cemer se vsaj da razpravljati. Ti ima$ argumente,
oni jih imajo — pri nas pa so zelo demokrati¢éne moZnosti za raz-
pravo. To torej $e vedno ni bilo tisto popolno razvrednotenje kri-
tike, tisti zadnji smrtni udarec. Do tega je prislo lansko leto v
Pulju, ko so poskusili kritiko dokon¢no moralno razvrednotiti. To
pa je zadnja stopnja, kjer se ne da veC polemizirati. Ce te nekdo
moralno diskvalificira, ni ve¢ kaj storiti. Ni ve¢ vazno, kako pises,
kaksen strokovnjak si, ker si enostavno nepostenjak, ki vse, kar
dela, vse, kar govori, po¢ne s skritimi nameni. To te druZzbeno po-
polnoma onemogoc¢i. Taksna diskvalifikacija zada kritiki zadnji
udarec, po katerem ne more biti ve¢ govora o druzbeni funkciji
kritike pri nas. Oglejmo si Se vzroke, vprasajmo se, zakaj so pro-
ducenti posegli po tem zadnjem sredstvu.

Take glasove $irijo v glavnem birokratski organi kinematogra-
fije, ki se pojavljajo kot razli¢ni svéti in vodilna posvetovalna
telesa, Zakaj se mi zdi, da so to storili, da so to morali storiti?
Splos$na materialna situacija jugoslovanske kinematografije je taka,
da vlada v njej korupcija. Nasa kinematografija temelji torej na
korupciji. To trdim! Upos$tevajo¢ proizvodne moznosti in kvanti-
teto proizvodnih sil je polozaj tak, da nas producent reziserja brz,
ko ga zaposli, tudi Ze korumpira. Kadar imate 50 reziserjev pri-
blizno istih sposobnosti, je vseeno, ali nekaj dela Cap ali Radicevic.
Vseeno je, kdo bo reziral Ljubezen in modo. Dejstvo samo, da te
producent zaposli, pomeni, da te korumpira! Normalno dela$ kot
ustvarjalec, ko pa ti da kdo priliko, delo, te je kupil!

Popolna materialna odvisnost od producentov je vzrok silno
slabega vzdu$ja. Ti ljudje se lahko samo sovraZijo med seboj, nji-
hova politika je politika borbe za osebni obstoj, nikakor pa ne
politika idejnosti, estetike in pravih umetniskih mer. Z ozirom na
ta polozaj je jasno, da je bila filmska kritika edina komponenta
nasSe filmske proizvodnje, edini element te proizvodnje, ki ni bil
neposredno odvisen od producenta. Odvisni smo od drugih stvari,
pla¢uje nas nasa redakcija in prav malo mi je mar, ¢e sem Tumi
ali Drazevic¢u ali komu tretjemu pri srcu ali ne. To pa seveda Se
malo ni vseeno nekemu reZiserju. V trenutku, ko je kritika postala
edina sila izven kontrole producentov in tega birokratskega aparata
nasploh, pa je seveda normalno, da za¢no nanjo pritiskati. Zato
so vsi tako domiselni, kadar je treba najti nekaj, kar naj diskva-
lificira naSo kritiko, ki je s svojim odmevom v javnosti vendar
neka druzbena sila. Dejstvo je, da so imeli nekateri kritiki (vsaj
kakor sem bral v porocilu Zdruzenja novinarjev) razlicne dogovore
s producenti. To bi bilo normalno, ¢e bi imeli normalno proizvod-
njo, normalne delovne odnose — tu je moZnost pravega ustvarjal-
nega sodelovanja. Tako sodelovanje bi bilo normalno. Sodelovanje
med kritiki in producenti, ki je bilo pred Sestimi, sedmimi leti, pa
so privlekli na dan Sele sedaj, ko so se izjalovili vsi ostali poskusi
diskvalifikacije kritike. To je $e posebno zanimivo.

Povedati sem torej hotel enostavno samo to, kako zelo smo vsi
odvisni od materialnega polozaja in proizvodnih odnosov v jugo-
slovanski kinematografiji in da je ta najnovejSa stopnja, stopnja
razvrednotenja domace kritike samo nujna posledica neurejenega
stanja celotne jugoslovanske kinematografije. V polemiki s tova-
riSem Ziko Bogdanovicem sem hotel tudi s tem primerom dokazati,
kako silno, kako na zZivljenje in smrt smo povezani z vsem, Kar
se dogaja na podroé¢ju domace kinematografije.
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Kar se ti¢e kritike, je tu $e nekaj zanimivega. Neprestano izpo-
stavljena takim udarcem (da ne recem pritiskom, ki nas psihi¢no
razkrajajo), si kritika najde svoje ventile, svoje odduske. V takem
poloZaju je mormalno, da postane tuji film ventil, oaza, kamor se
zatekamo. O tujem filmu lahko piSe$ in napiSe$ tisto, kar zares
mislis.

PETAR KRELJA: Najprej bi rad pozdravil zelo zanimivo po-
budo Ekrana, ki je, ¢e se ne motim, pri nasih publicisti¢énih pogo-
jih, ali bolje re¢eno nepogojih, brez precedensa.

Ceprav namreé¢ domaéi kinematografiji iz upravi¢enih in neupra-
vicenih razlogov marsikaj o¢itajo, ostaja nezadovoljnez (filmska
kritika) prepuscéen lastni volji ali, bolje receno, lastni samovolji.
Da bom konkretnej$i, naj Ze v zacetku pripomnim, da pri nas
v filmski kritiki nimamo tako imenovane kritike kritike, tiste stop-
nje interpretacije, ki naj kakor pa¢ kritika interpretira in kontro-
lira neko delo, pregleda kritikovo interpretacijo. Rad bi govoril
prav o tej tretji stopnji ustvarjalnega filmskega konteksta, o stop-
nj1 nadzorstva nad kritiko.

Na zalost sem samo malo ¢asa prisostvoval danas$njemu razgo-
voru. Zdi se mi pa, da sem tudi v tem, kar sem do sedaj (oziroma
prav sedaj) sliSal, naSel dobro osnovo za svojo temo. Najprej bi
se rad dotaknil dveh stvari: 1. jugoslovanska filmska kritika naj
osnove lastnih stalis¢ in s tem podporo zase najde v domacem
filmu in 2. ozki okviri domacega filma ji nalagajo dolo¢eno funk-
cijo, ki nosi ime informativnosti. (Zapletenej$i okviri bi torej prisli
v postev Sele kasneje.)

Vprasanje je, ¢e sploh lahko pri¢akujemo, da se bo v doglednem
¢asu kaj spremenilo. Na tako Sirokem in plodnem filmskem terenu,
kakrsen je v tem trenutku pri nas, ni samo iluzorno pri¢akovati
izboljsanje, ampak stvari (kakor se je to zgodilo v produkciji)
lahko zaénejo pocasi ginevati.

Ce namre¢ pregledamo, kako je trenutno s filmsko kritiko,
lahko opazimo, da se kritika v Sirokem spektru lotevanja filmskega
dela (impresionizem, psihologija, sociologija itd.) giblje v okvirih

V japonski filmski ustvarjalnosti zavzema posebno mesto zgodovinski

film. Najpomembnej$i ustvarjalci srednje generacije so v razli¢nih
variantah oblikovali teme iz tako imenovanega samurajskega obdobja.

Taksen je tudi film SKRITA TRDNJAVA reZiserja Akira Kurosave
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dominantne sociologije, ki pa niso na dovolj visokem strokovnem
nivoju poznavanja svojih moZnosti in predmeta interpretacije, am-
pak na nivoju, ki ga lahko imenujemo Zurnalistiéni. S tem mislim
na hitro in povri$no, neodgovorno besedicenje in igrackanje s socio
loskimi kategorijami. Ceprav v principu nisem proti gledanju na
domadi ali tuji film s pomodjo sociolo$kih oc¢al, pa me vendar
jezi, kako to delajo. Potre me, kako grobo gresi domaca filmska
kritika Ze s svojim prvim korakom.

Razumljivo je, da take in podobne ugotovitve nujno pripeljejo
do vpraganja, ali je domaca filmska kritika sploh sposobna storiti
naslednje (interpretacijske) korake. Poleg sociologiziranja na film-
sko temo so pri nas popularne tudi »forme« pripovedovanja vsebine
filma, impresionisti¢no podajanje privatnih vtisov in namigovanje
— za film popolnoma nepomembno — o zapostavljanju filmskega
kritika, njegovi korumpiranosti in podobno. Mnogo bolj bi me
zanimalo, kak$ne so moznosti za kritiko v okviru domacega filma,
da bi ta ne bila ponovno pripovedovanje zgodbe, niti primerjalna
sociologija, niti lazna psihologija, ampak vse to na strokovni pod-
lagi in, kar je najvaznejse, filmsko. V okvirih tega razgovora pove-
dati, kaj jaz razumem kot filmsko kritiko, ni samo nemogoce, am-
pak bi bilo tudi neprimerno. Na to vprasanje si mora odgovoriti
vsak sam in to tako razli¢éno, kakor so prav gotovo vsi dobri filmi
razliétni med seboj.

*Ne verjamem, da bodo ta bistvena vprasanja resena v dogled-
nem c¢asu, Ze pretekli puljski festivali (in zelo verjetno nam bo
tudi ta beograjski) so nam dokazali, kako tezko je zaradi majhnih
NEFILMSKIH rezultatov ustvarjati FILMSKE interpretacije. Ce
to hotemo ali ne, bomo nasa najboljsa filmska peresa Se dokaj casa
pomakali v filmski smisel tuje filmske proizvodnje.

Kar pa se ti¢e zapostavljane teme prevajanja tuje filmske lite-
rature, pa mislim, da bi morali o tem govoriti posebej.

V razpravi o filmski kritiki so sodelovali: Zika Bogdanovié¢, Marina
Golouh, Petar Krelja, Hrvoje Lisinski, Mi¢a MiloSevi¢, Slobodan
Novakovié, Ingo Pas, Rapa Suklje, Toni TrSar in Petar Volk.
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Bergmanov MOLK je
osvojil filmska platna
Evrope. Neizprosni iska-
lec je bil v zadnjem filmu
svoje trilogije brezkom-
promisen in morebiti celo
drzen. Cetudi so se mnogi
gledalci v Evropi vpra-
Sevali, ali Bergman ni Ze
prestopil meja, so vendar
sprejemali njegovi film
z velikim spo$tovanjem.
Tembolj nam je Zal, da
ljubitelji filmske umet-
nosti MOLKA ne bodo
videli na nasih platnih.
Seveda pa bi bilo treba
pred MOLKOM prikazati
tudi filma ONSTRAN
ZRCALA in POLNOCNA
OBHAJANCA
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FRANCE KOSMAC

O NASI
FILMSKI
- KRITIKI

Prispodoba o kritiku — kodi-
jazu, ki sedi visoko na kozlu in
z bi¢em (kritike) kréi pot kodiji
svojega avtorja, je doma najbrz
v dobi romantike. Fran Levstik
je vulgarno pojmovanje kritike
ironi¢éno potisnil v blizino poj-
mov kri, krivica, kriminal. In ¢e
so pojmi o kritiki nasploh dan-
dana$nji precej jasni, sem mne-
nja, da to velja za naSo filmsko
kritiko samo deloma. V razvitej-
$ih okoljih je filmska kritika na-
predovala obenem z razvojem
filmske proizvodnje in filmske
kulture. Razvita okolja razpola-
gajo z vrsto izvirnih del na pod-
ro¢ju filmske teorije, te neob-
hodne in edine plodne osnove za
razvoj kritike kot ustvarjalnega
postopka. Toda, namesto da bi z
rahlo otoZnostjo spet zapeli zna-
no pesmico o zamudni$tvu, po-
skuSajmo rajs$i opredeliti glavne
¢érte. relativnega napredka nase
filmske kritike, posebno v zad-
njem casu.

Cesa vsega ne imenujemo —
filmska kritika. In kaj vse prav-
zaprav sodi sem, pa tega ne upo-
Stevamo. Filmu kot mogoénemu
faktorju ljudske kulture posve-
¢ajo tisk in druga komunikacij-
ska sredstva iz dneva v dan ved-
jo pozornost. Rubrika Filmski
klub pri televiziji, rubrika Gre-
mo v kino pri radiu, stalne ru-
brike posvefene filmu v dnev-
nem c¢asopisju, ve¢ ali manj stal-
no spremljanje filmskega doga-
janja v nasih literarnih in kul-
turnih revijah (Sodobnost, Pro-
blemi, Perspektive, Obzorja, Na-
§i razgledi) — to so plodna bo-
jis¢a mnenj o blis¢u in bedi
sedme umetnosti. Posebno v zad-
njih letih pa nastopa s svojo de-
javnostjo Se eno podrocje: film-
ski klubi pri Svobodah in po
$olah, pa podasi, a vztrajno na-
predujodi redni pouk o filmu po
$olah. DobrSen del teh dejavno-
sti sodi v filmsko kritiko. Zave-
dajmo pa se, da mavadne infor-
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macije, vesti o filmski prireditvi
ali porodila s kratkim povzet-
kom vsebine in povrino skicira-
no sodbo ali drobnih prepirékov
pred mikrofonom — ne moremo
uvrstiti v filmsko kritiko. Pac
pa sodi v kritiko marsikateri
zbrani in tehtni razgovor, kakr-
$ne sem poslusal in se jih ude-
leZeval na seminarjih v Kopru,
v Radovljici in v Kamniku.

Ce bi hoteli biti praviéni v
ocenjevanju razvoja in napredka
kriticne misli na Slovenskem,
potem bi morali pa¢ studiozno
obdelati dovolj obseino obdobje
povojnih let in predvsem ugoto-
viti usodno okolnost, da namred
pri nas filmska umetnost Neme-
ga tako reko¢ nima korelata v
filmski kritiki. Redki posamez-
niki so se poredkoma oglasali s
posameznimi sestavki v obdobju
med obema vojnama (Bratko
Kreft, Vladimir Pavsié, France
Brenk). Morda prav diskontinui-
teta v razvoju nase filmske kri-
tike, prav pomanjkanje strnjeno
se razvijajofega odnosa kultur-
nega okolja do filmske umetno-
sti sodi med vzroke za pocasno
in muéno se razvijajo¢i filmski
¢ut celo pri najbolj$ih kritikih.
Redne predstave Kinoteke v
Ljubljani utegnejo vplivati narav-
nost zdravilno, na vsak nadin pa
ta pomembna vzgojna in $tudij-
ska ustanova lahko zagotovi
mlajSemu rodu kritikov, de ji
bo ostal zvest, hitrej$i in plod-
nej$i razvoj njegove obdcutljivo-
sti za filmsko.

Ce se kljub zapletenosti pro-
blematike vendarle lotevam ne-
kaksne ocene filmske kritike,
vsaj zadnjega Casa, potem se je
zategadelj, ker je bolje od cCasa
do ¢asa napraviti pomanjkljiv
resume dejavnosti, kjer tudi sam
pomaga$, kot pa ne napraviti
nicesar.

In ko se oziram po podrocju,
ki ga zavestno vse premalo siste-
mati¢no spremljamo, se mi vtisi
in opazanja stekajo v nekaj glav-
nih kritiénih ugotovitev:

— nasa filmska kritika se vse
premalo zaveda, da je njeno iz
razilo JEZIK,

— vse prehitro
z idejno analizo
da bi razvila Se druge cute ob
ocenjevanju del, predvsem cut
za posebnosti filma kot sedme
umetnosti,

— svoje razocaranje ali nav-
dusenje nad vrednotami oziro-

se zadovoljuje
dela, namesto

ma slabostmi posebno domacega,

filma izraza preveckrat do ne-
vljudnosti nestrpno,

— namesto osebnega vse pre-
vec¢krat prevlada zasebni$ki na-
¢in izrazanja,

— vedinoma je pisana na hi-
tro, kar v glavnem ne dviga nje-
ne vrednosti.

Po drugi strani pa — nehote
ponavljam nekatere misli z za-
¢etka — se vendarle z neznan-
sko hitrico razvija tako v kvali-
tativnem kot v kvantitativnem
pogledu,

— dovolj hitro se odziva do-
godkom v filmskem svetu (fe-
stivali, premiere, novosti v teh-
ni¢nem in idejnem oziru),
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— uposteva oziroma ocenjuje
pomen in vrednost nekega dela
tudi v repertoarnem smislu,

— se ozira tudi na kulturo
filmske predstave, jo ocenjuje
in tehta v odnosu do drugih
podrocij umetnosti in kulture.

Ko sem iskal omejitev, ki bi
me po najkrajsi poti pripeljala
do cilja, sem si izbral najprej
ocene domadih filmov. Zdi se
mi, da je tu vsak na$ kritik
najlaze popolnoma iskren in sa-
mostojen. Povrh tega je vedina
kritikov tudi dovolj literarno
izobrazena, da lahko hitro za-
brede v primerjave in ocene od-
nosov med scenarijem in lite-
rarno podlogo ali inspiracijo.
Brskal sem po dosegljivih oce-
nah treh domacih filmov: SA-
MORASTNIKOV, SRECNO, KE-
KEC! in TISTEGA LEPEGA
DNE. Ob ocenah prvega filma
sem obupal, saj se je pisalo o
tem filmu toliko in tako vse-
vprek, da pomeni razprava tako
po Stevilu udelezencev kot po
zagnanosti, ki so jo pokazale za
samo ocenjevanje redakcije na-
Sih uglednih dnevnikov in revij
(DELO, NASI RAZGLEDI, SO-
DOBNOST) — visek tako zaradi
litrov potolenega ¢rnila in teze
potiskanega papirja kot zaradi
uglednih imen, ki so posegla v
hrupni razgovor, katerega glav-
na vsebina je bila, ali je boljsa
repa ali korenje. Ta polozaj je
kritik Aleksander Colnik v SO-
DOBNOSTI zelo slikovito ozna-
¢il: »To je prvi¢, da se nasa li-
teratura cuti resno izzvana, in
njeni varuhi so se vzdignili kot
vitezi iz junaskega epa in se ga-
lantno postavii v bran svojih
velikih ljubezni. Da Matej Bor
in Mitja Mejak in toliko drugih
¢uti, da jih je film nekoliko raz-
ocaral, in da so pricakovali vec
— kaj je lahko od tega bolj na-
ravno! Ne glede na vsa njihova
iskrena prizadevanja, da bi bili
do filma praviéni in mu dovo-
lili umetnisko avtonomijo, te
ljubitelje literature po dveh treh
mislih znova zanese nazaj na re-
lacijo Prezih.in film.«

Ti Colnikovi nazori pa tudi po-
dobne kriticne misli nekaterih
drugih kritikov izzivajo prizna-
nje, da nekaj nasih filmskih kri-
tikov le piSe svoje kritike tudi
iz dovolj jasne predstave o vse-
bini vprasanja iz filmske teori-
je, vprasanja namreé — v ¢em
je umetnost filma. Po drugi stra-
ni pa je zopet res, da pretezno
Stevilo kritikov ne ocenjuje fil-
mov v skladu s predstavo o
pravkar omenjenem vprasanju.
Slovenci smo dobili prvo tiska-
no knjigo iz filmske teorije Sele
lansko leto (Martinov Filmski
jezik), toda Hrvati in Srbi raz-
polagajo Ze dlje ¢asa z dovolj
bogato izbiro, da ne omenjam
moznosti preko meja. V Fran-
ciji na primer je izSlo izvirno
delo iz filmske teorije nekako
pred Stiridesetimi leti. In prav
zanimivo je, da se je njegov
avtor tedaj razburjal tako, kot
bi se mogel in moral pri nas
entuziast Canudove sorte: »Pa
ravno v Franciji razumejo manj
kot kjerkoli drugod, da je film
umetnost, ki ne sme nobene dru-
ge posnemati, saj ni podoben
nobeni drugi.« Na Francoskem
je ta spor Ze tako zapraSen, da
so doslej nemara ve¢ ko tri film-
ske reziserje zapisali med ne-
smrtnike.

Res je sicer, da je prevajanje
nekega dela iz literature ena od
moznosti za filmskega reziserja.
Ce bi to moZnost lahko spreme-
nili v trhel most preko prepada,
potem bi prepad tudi najpo-
gumnejsi reZiser rajsi preletel s
helikopterjem, pa ¢&etudi bi ga
bilo treba Sele izumiti.

Vrednotenje na relaciji knji-
zevnost—film vodi na zdrsljivo
podrocje, ki sta ga pred ¢asom
obdelovala v daljSem polemic-
nem dialogu Josip Vidmar in
Mihajl LifSic (Sodobnost 1952),
na podroc¢je namreé¢, kjer konec
koncev le spoznamo, da je pre-
vajanje del besedne umetnosti
na »jezik« filozofije ali celo pu-
blicistike vsaj dvomljivo, ¢e ne
brezupno pocetje. Zavedam se,
da dialog Vidmar-Lif$ic ne more
sluZiti kot analogija za odnos
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med literaturo in filmom, ka-
kor ga pojmujejo mnogi ljubite-
lji filma in mnogi kritiki. Toda
v obeh primerih gre za podo-
bno poenostavljanje problema,
ki pa vendar ni tako preprost.

Da preidem h konkretnemu
primeru: zdi se mi naravno in
primerno, ¢e filmski Kkritik, pi-
%o¢ o Kekcu 2, ostri svojo Kri-
tiéno misel ob primerjanju obeh
filmov o Kekcu. Ne zdelo pa
bi se mi prav, ko bi poskusal
kritik predvsem dolo¢iti vred-
nost Galetovega Kekca ob pri-
merjavi z literarno vrednostjo
Vandotovega pisanja, pa cetudi
bi bilo na ravni literature Pre-
7ihovega Voranca. Zakaj ne? Za-
to, ker je po mojem mnenju za
filmskega kritika, ki objavlja
kritike v nasem dnevnem in re-
vijalnem tisku vsaj za prvo do-
bo njegovega delovanja dovolj,
& se izkaze kot strokovno od-
litno podkovan filmski estet, saj
mu bo izobraZevanje v tej sme-
ri dovolj zaposlilo duha in iz
&rpalo kar precej energij, pri
pisanju pa mu tudi visoka je-
zikovna in literarna oblikovalna
nadarjenost ne bosta v napoto.

Dozivljamo pa — kot nam ka-
7e primer s Samorastniki —
pravo mrzlico pisanja, ki jo
oznaduje nepopustljivo in vztraj-
no primerjanje vrednosti PreZi-
hovega in Pretnarjevega dela.
Tako je ostal Pretnar kot film-
ski ustvarjalec tako reko ne-
ocenjen. Menim, da se je Pret-
nar hotel kot filmar izpovedati
preprosto na osnovi izbranih
Samorastnikov — in ni¢ ve¢. V
tekmo s Prezihom ga je po vsej
sili naknadno nagnala nasa jav-
nost. Klasifikacija nase umetno-
sti in umetnikov nasploh — to

je precej kompliciran opravek,

ki br#¢as ¢aka Sele zanamce, Ce
se jim prehitro ne bo zacelo do-
bro goditi. Hodem reci, da so
kritiki in nekritiki v pogovorih
okrog filma Samorastniki morda
nehote polagali skromne temelje
primerjalni estetiki, znanosti, ki
ji pri nas $e nismo postavili So-
tora.

KEKEC

Nerazumljivo mi je, ¢emu na-
& kritiki prav jeziku posvecajo
tako malo skrbi. Nadarjenosti za
literarno izrazanje oziroma vsaj
za jasno izrazanje jim ne manj-
ka. Med njimi je celo nekaj stal-
no pigoé¢ih knjizevnikov. Po mo-
jem misljenju bi bilo bolj
prav, ko bi si prizadevali film-
ski kritiki na splosno, da bi
jih vrednosti njihovega pisanja
kvalificirale vsaj s¢asoma za Cla-
ne knjizevniS§kega drustva po-
dobno kot gledaliske in literarne
kritike, namesto da se zadovo-
ljujejo zgolj z zadostnim v svo-
jih »sluzbah« ali v drustvu film-
skih delavcev.

Jezikovne nerodnosti in odli-
ke bodo razvidne sproti, ko
bom citiral besedila posameznih
avtorjev, ki se ti¢ejo dveh fil-
mov, v prvem odstavku Kekca,
v drugem Tistega lepega dne.
Po tej metodi bo razprava resda
bolj razloéno kazala na slabosti
kot na odlike, vendar se mi zdi,
da z antologijo kvalitetnih film-
skih kritik domadih ~avtorjev
brez $kode za javnost in za kri-
tike same smemo $e malo od-
lasati.

Znacilnost vseh devetih ocen,
ki jih imam pred seboj, je nji-
hova kratkost. Znano je po-
manjkanje prostora za filmsko
rubriko v dnevnem dasopisju. Pa
tudi revije Ze tezijo h kratki,
strnjeni kritiki, ki naj se izrazi
morda v najve¢ stotih, stodvaj-
setih vrsticah. PribliZno istega
obsega so tudi radijske ocene
enega od Stirih ocenjevalcev, ki
se zbirajo okrog mikrofona Ra-
dia Ljubljane ob sobotah. Kva-
liteta ocene seveda nikakor ni
v premem SOrazmerju z dolZino:
niti ni obvezno visja, e je kri-
tika kratka, niti, ¢e je razvle-
¢ena. Kvaliteto vidim v gostoti
in tehtnosti povedanega.
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Poglejmo najprej razlike med
kritiki. Najmanj se strinjajo
med seboj z ozirom na zasedbo
in izvedbo mladih igralcev:

...Brez dvoma bo njegove
simpatije pridobil Kekec, pa
uboga Mojca in Rozle, ta ziva
in prepri¢ljiva trojka. Manj
simpatij bo Zela teta Pehta, ki
jo je solidno upodobila Rusa
Bojceva ... (Delavska Enotnost,
Iva Bozovicar)

...Kekec ali po domace Gju-
rinov fanti¢, Florjanceva je
Mojca in Meletov decko je ime-
nitni Rozle. Sicer je skoraj zme-
raj tako pri mladinskih filmih,
da so gledalcem najbolj v ve-
selje mladi interpreti, ampak to
pot so pa oni tudi skoraj vse
(Veno Taufer, v Radiu Ljub-
ljana)

... SRECNO KEKEC je za-
radi teh (ki so prepric¢ali Pehto
in take, o. k.) pnisrénih otros-

kih obrazov prisréen film za
otroke. Kekec je ze cel filmski
igralec, ki je kdaj kar pokro-
viteljski do svojih odraslih so-
igralcev. (Nepodpisani ocenjeva-
lec v Mladini)

...bolj pomemben je za nas
pojav otrosSkega igralskega tnia,
ki napolni zgodbo s svojo otro-
$ko prisrénostjo brez kakr$nih-
koli éudnih formalnih postavitev
in togosti, kot smo je bili vaje-
ni v zadnjih dveh vaznejsih slo-
venskih filmih ... (mladi Matija
Murko, Radio)

Njegovi (Galetovi namrec,
F.K.) trije mali junaki, Velimir
Gjurin (Kekec), Blanka Florjanc
(Mojca) in Martin Mele (Rozle)

je

Film
Brona-

KEKEC.

dobil na letoSnjem festivalu mla-

dinskih filmov v Benetkah

Rusa Bojéeva kot Pehta v barvnem
stega leva

filmu SRECNO,
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so prikupni, sprosceni in nadar-
jeni igralci, tako da predstav-
ljajo resniéne, plasticne like
vendar brez preve¢ realisti¢nih
obtezitev ... (Srecko Golob, Ve-
der)

...Cim veckrat gledam Kekca,
glavnega junaka, tem bolj se mi
vsiljuje vtis, da je bil tu izbor
najbolj ponesreten. Najmanj
vrejamem fanti¢u, ki igra Kekca,
kadar zapoje. Tam je dishar-
monija najvedja. Tudi Rozle je
izbran mnogo slabse kot Mojca.
(Vitko Musek, Ekran)

Aleksander Colnik se v Sodob-
nosti ocene mladih igralcev
sploh ne loti, T. T. v Ljubljan-
skem dnevniku pa je napisal ta-
ko lapidarno kratko oceno, da
jo ze zato velja vceloti ponatis-
niti: (IzpuSc¢am 13 enokolonskih
vrstic s podatki o sodelavcih in
nastanku filma.) Novi slovenski
film se bo v zgodovino domace
kinematografije vpisal zgolj za-
radi tehni¢nega dejstva, da je to
pa¢ prvi barvni slovenski film.

Sicer pa je novi KEKEC po-
polnoma meuspelo delo: ne le po
estetsko umetniski plati, bojim
se, da ne bo izpolnil niti svoje-
ga komercialnega poslanstva
med mladino (! F. K.). Kajti
SRECNO KEKEC rusi malone
vso konvencijo mladinskega fil-
ma in se bolj pridruzuje »Hei-
mat« opereti (! F. K.) kot zvr-
sti, ki jo je podjetje napovedalo.
V &em se tokrat dizraza etika
in morali¢nost mladinske umet-
nosti (! F. K.), je prakti¢cno ne
mogoce odgovoriti.

Ce je ze potrebno, da nadalju-
jem to pisanje, ki mi ni prijet-
no, moram pristaviti, da so tudi
mladi Jigralci slabo vodeni in
da (razen morda pojave Mojce)
ne bodo obnovili priljubljenosti
prve zasedbe. (! F. K.) Nepri-
merno izbrana in slabo vodena
je tudi Pehta... Skratka: o no-
vem KEKCU je tezko .najti ka-
ko pohvalno besedo. Tudi o fo-
tografiji, kajti premierska kopija
In projekcija tak$ne moznosti
nista dopuséala.«

Naj ¢isto na kratko ozna¢im
kritike posameznih na$tetih av-

torjev, kot prehod k zakljucne-
mu in poglavitnemu razmislja-
nju ob kritikah KEKCA.

Krititarka Delavske enotnosti
je zasnovala svojo oceno filma
na primerjavi obeh filmov o
Kekcu. S psihologijo mladega
gledalca utemeljuje predvsem
ocitek, ¢e¥ da v drugem filmu
ni dovolj gibanja, napetosti in
dramati¢nosti. Po njenem se je
mladi gledalec ob prvem KEKCU
bolj navezal na svojega junaka
in mu bolj napeto sledil. Krat-
ko oznadi scenarij, prizna filmu
vzgojnost in poucnost, a pri
tem podvomi, ali je to za dober
film dovolj. Ob koncu ugotovi,
da ji je ljubsa prva obdelava,
»ker je bila v marsicem bolj-
Sa«,

Veno Taufer najprej ugotovi,
da je film zelo povprecno delo,
a mu to Zeli oprostiti, ¢es, saj
ni narejen za odrasle in za film-
ske kritike. Kasneje pa mu na-
Steje nedostatke kot »zakrnelo
akcijo«, konvencionalnost, neiz-
rabljene moznosti kamere in
scenografije ter suhoparne like,
problemati¢no miselnost glavne-
ga junaka, v drugi polovici uni-
¢eno podobo Pehte in se nazad-
nje vprasuje, ali je to Se mla-
dinski film. Prizna mu le vred-
nost serijske slikanice.

Nepodpisani v Mladini pove
kratko vsebino, nadalje pa po-
ka’e na idejo: »...ideja o po-
gumnih otrocih, ki s svojo do-
bro voljo lahko prepricajo tudi
najbolj zakrknjene odrasle lju-
di, take, kot je Pehta.« Nato
sledi citirano mnenje o igralcih
in zakljucek: »Film ima eno na-
pako. Ni dinamicen. Mogo¢e mu
manjka tudi malo tiste sKkriv-
nostne napetosti, ki povzroci, da
mlada srca hitreje bijejo...
Prva polovica predolgo odlasa z
zaletom.« ...in konec.

Mladi Matija Murko pri Ra-
diu je s KEKCEM kar zadovo-
ljen, &eprav film ne presega ju-
goslovanskega povprecja, Ceprav
ostaja na ravni slikanice. Po ci-
tirani oznaki igralcev preide k
razmi$ljanju o pravljiécnih in
realisti¢nih elementih filma, kri-
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tizira glasbo v filmu, &e% da pre-
veC izstopa, pa manj osvaja kot
v prvem KEKCU in se koné&no
spet zadovolji z novim filmom
za mladino.

Sre¢ko Golob najprej oznaci
nastanek literarnega dela, nato
Se nastanek prvega filma o Kek-
cu, odobrava odloditev za sne-
manje drugega filma, priznava
izredno filmogeni¢nost snovi,
posebno za barve. Govori o
igralcih, pohvali tudi odrasle,
kritiéno pa se zaustavi pri sce-
nariju: pri prvem KEKCU je $lo
dobro, pri drugem pa je Ribi¢
»zelo po odraslo prenesel svet
iz bajk na skoro popolnoma re-
alna, vsakdanja tla«. ReZiserjeva
odloditev za »realizem« namesto
za pravljicnost kot pri prvem
KEKCU je drugega KEKCA po-
stavila na vrednostni lestvici pod
prvega. Isto se je zgodilo tudi
komponistu muzike. A vendar,
takih solidnih del predvsem za
mlade je zmerom premalo.

Vitko Musek dokazuje dosled-
no od zacetka do kraja, da so
mlademu gledalcu v filmu Ze od
nekdaj drazja akcijska in nape-
ta dela od ostalih. Tudi statisti-
ka je pred kratkim ponudila pri
nas podatek, da je mladini med
desetim in dvajsetim letom naj-
ljubsa kavbojka. Prvemu KEK-
CU so v Benetkah kot filmu, ki
je primeren za mladino od 7. do
14. leta, dodelili nagrado. Opo-
zori na dolg kinematografije do
mladih gledalcev (misel o reper-
toarju, op. F. K.) oznaéi na
kratko zgodbo in nacdin pripove-
di, ki »se trudi«, da »otrokom ob
nobenem prizoru ne bo pretes-
no.« Nato povzame staliS¢a ved
drugih kritikov, ki so ostro opo-
zorili na eticno problematiko
tega filma. Nato — sugerira na-
mesto oznake, ki je skoraj Zanr-
ske sorte, namre¢ — mladinski
film, oznako »za mladino pri-
meren filme, a to kar pove: »Upo-
Stevati je treba vse psiho-biolo-
Ske potrebe mladega gledalca,
hkrati pa budno oblikovati na
prvi pogled Se tako nepomembno
etitno, moralno, humanisti¢no
komponento bododega filma.«

Nato ugotavlja, da prav tega v
KEKCU ni bilo, da pa se je tudi
v kasnej§ih anketah in pogovo-
rih z mladimi izkazalo, da je
film slab, ker predvsem nima
dovolj napete akcije in zaradi
moralne hibe glavnega junaka.
Pri tem ne gre v podrobnosti,
temve¢ ugotovi, da je SRECNO
KEKEC za mladino neprimeren
film. To je prva polovica ocene.
V drugi polovici pa ga ocenjuje
samo kot film, ne glede na to,
s kakSnim namenom je bil po-
snet. Film mu je »reven, $ablon-
ski, povpreden, s skromnim do-
gajanjem, (o igralcih smo Ze
brali), ima nekaj dokaj lepih,
nekaj pa tudi kicastih razgled-
nic, primitivno je montiran in
dolgo¢asen. Na koncu se spet
vrne k sodbi o primernosti za
mladino takole: »ReZiser je...
podcenjeval sposobnost dojema-
nja in psiho-bioloske potrebe
mladih gledalcev, ». ..z eti¢nega
aspekta pa je (film op. F. K.)
sploh problemati¢en.«

Aleksander Colnik je v vsej
svoji oceni parafraziral to po-
slednjo kriticno misel, ki jo iz-
raza precej razloéno Ze mnaslov
ocene: O HUDOBNEM KEKCU
IN UBOGI PEHTI. Skozi ironié-
ni stil pripovedi razkriva kritik
notranje nedoslednosti dela in
nesmisle tako v znaéajih kot v
razpostavi junakov in v razvoju
zgodbe. Ugotavlja stilsko dvolié-
nost, ki pa ima Kkorenine Ze v
literarni predlogi. Ocena, ki se je
hote omejila le na del problemov,
da bi bila blize bistvu.

Ko tehtamo vse sodbe hkrati,
se nam razdelijo same po sebi
v dve poglavitni skupini. Na
zgornjem nivoju ostanejo sodbe
Tauferja, Muska in Colnika,
ostale pa nas puscéajo nepoteSene
na ta ali oni nadin, ali se pa z
njimi celo ne moremo strinjati,
bodisi zaradi nadina, bodisi zara-
di vsebine njihovih trditev.

Vse tri ocene, ki jih imenujem
»Na zgornjem nivoju«, vsebujejo
estetsko analizo in estetske sod-
be. Tauferjev dvom — ali je to
sploh $e mladinski film — po-
meni napor ustvarjalne vrste,
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saj vzpodbuja s svojim tempera-
mentnim razmi$ljanjem dvom
tudi v nas samih. Takole pravi
razmisljujo¢ o Kekcu: »...sim-
pati¢nost in prebrisanost in se-
veda pogum izkoris¢a docela za
materialne namene, ¢isto mode-
ren, odtujen ali popredmeten ju-
nak je to: ne reSuje sveta, ni
plemenit in pogumen junak, ki
bi ljudi poboljseval z zgledom
ali dejanji, ampak gre narav-
nost proti svojemu cilju, ne gle-
de na to, kdo in kako se mu
postavi na pot, tistega, ki ga vec
ne rabi, zavrZe, pa naj bo to
teta Pehta ... ali celo prija-
telji, kot je Rozle, ki mu Kekec
ne da priloZnosti, da bi se iz
kazal in postal iz pla$ljivca po-
gumen fantié ter se tako po kla-
si¢nem pravilu simpati¢nega ju-
naka ,rehabilitiral’.«

Musek je sprozil ob Kekcu $ir-
§i problem in pokazal na moZz-
nost zmote ob pojmovanju mla-
dinskega filma kot posebnega
Janra. Z izrazom »film prime-
ren za mladino« je obzirno na-
znadil pravo smer misljenja:
vsak film, pa naj bo to kavboj-
ka ali pravljica ali socialna dra-
ma — je lahko primeren za mla-
dino — ali pa ne. Najbolj pri-
meren film za mladino pa je —
vsak dober film. Opozoril pa je
posebno na najvaznej$o okol-
nost, na katero mora misliti
producent oziroma tisti, ki skrbi
za repentoar, namre¢, da se Ze
pri zelo mladih ljudeh danda-
nasnjih »zacenjajo ob filmih raz-
vijati prvi poganjki bodocega
posluha za film, odnosa do nje-
ga in obcutka za lepoto, ki jih
lahko posreduje.« Zato sta pro-
blemati¢nost v eti¢nem oziru ir.
pa pocasnost in revnost dogaja-
nja glavni taréi njegove kritike.

Colnik se je sicer omejil na
analizo znacéajev, odnosov med
osebami in okolji in na ugotav-
ljanje neskladnosti, a je pri tem
segel najgloblje v tkivo filma.
Njegova analiza je preprosta,
Jasna. Njegova ironija sicer jed-
ka, a ne strupena. Njegovo pi-
sanje zelo osebno, nikakor pa ne
zasebniko. Samo dva stavka za

primer: »Lep gospodar, ki ima
rajéi junaskega pastircka kot
svojega zaj¢jepetega sina! Lepa
¢arovnica, katere carovnija se-
stoji iz analize in sinteze!«

TISTEGA
LEPEGA
DNE

Preden preidem Se h kratki
analizi kritik Stigliceve filmske
komedije, bi se rad zadrzal z
nekaj stavki ob znacilnostih, ki
jih prinasata v napore Kkritike
— radio pa televizija. Tehni¢na
narava zvezana s funkcijo neka-
terih komunikacijskih sredstev
naravnost oblikuje nac¢in sodob-
ne kritike, do neke mere vsaj;
tako na primer dnevnik sili kri-
tika v izrazito kratkost, radio in
televizija pa vsiljujeta kritiku
dialog, razgovor, glasbeno ilu-
stracijo, intervju, vrsto oblik to-
rej, ki jih doslej kritika ni pre-
vzela v tolik$ni meri. Pri nas so
izrazit primer te vrste kritike
sobotni pogovori o filmih pod
naslovom GREMO V KINO 7z
znanimi uvodnimi akordi Chap-
linove muzike iz filma ODRSKE
LUCI. Do neke mere sodi sem
tudi filmski klub pri televiziji.

Med podobne oblike kritike
sodjo pogovori z gledalci v so-
dobnih gledali$¢ih pa diskusij-
ski veceri v filmskih klubih. Te
vrste kritika, pa bodisi da je
improvizirana v Zzivahnem in
spros¢enem pogovoru, bodisi da
je fiksirana v urejen, stopnjevan
dialog s pomembnimi prehodi
in poantami — S$teje med dra-
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matizirane oblike kritike. Kri-
tika sama, v <emer vidim ne
predek in vazno novost, se je
deloma ze, deloma pa se Se bo
polastila izrazila, ki je obenem
izrazilo Kkritiziranega avtorja.
(Sestanek kritikov, posnet na
filmski trak in predvajan na te-
leviziji.) Prav zadelj posebnosti
novega medija se moramo priva-
diti tudi nekaterim posebnostim
filmske kritike pri radiu in te-
leviziji. Vendar ustvarjalna apli-
kacija vseh sredstev, ki jih ima
kritika na razpolago, vsaj pri
nas $e dale¢ ni iz¢rpala mnogih
moznosti.

Radijski kritik ima moZnost
dobesedno »citirati« tako ali ta-
ko za kritiko pomembne dialoge
iz posameznega filma, nadalje
lahko reproducira poljubni odlo-
mek muzikalne spremljave, pre-
hoda iz tiSine v dialog in podob-
no. Pri televiziji pa bo mogoce
dobesedno »citirati« odlomke, o
katerih zeli kritik govoriti, spro-
ti. Te nove moznosti izkorisca
nasa kritika samo deloma, a Ze
kar z uspehom. Nekateri odgo-
vori pri sobotnem mikrofonu so
dramatiéni, drugi pestri. Drama-
ticnost je v tem, da vc¢asih kri-
tiki z zavihanimi rokavi pome-
¢éejo z radijskimi valovi v eter
tudi po tri, $tiri ali pet filmov
v enem samem ne dosti ve¢ kot
petindvajsetminutnem pogovoru.
Obenem pa je to zelo pester
opravek, posebno kadar je vsak
film druge barve.

Prav Stigliceva filmska kome-
dija Tistega lepega dne je med
filmi, ki so jih pri radiu uvedli
7z »udannico«, to pomeni z me-
lodijo iz filma, nato pa sta ne-
podpisani Bralec in podpisani
Taufer konstatirala, da nimamo
$e modernega filma (Bralec) in
da je ta film »le prilezel do
povprecja zabavnega filmskega
zanra«. (Taufer) (Tu filmska
komedija sfr¢i v eter.) Med na-
stopoma obeh kritikov pa se je
zvrstilo Se nekaj intervjujev z
reziserjem in igralci ter drugimi
sodelavci.

Uvodne replike v razgovor in
kritiko predstavijo Stiglica kot
reziserja; .se pomudijo kratko
pri vprasanju nadarjenosti Slo-
vencev za smeh in humor in ta-
ko pocasi zdrsnemo v prvo kri-
tiko. Kritik, ki ga napovedova-
lec ni¢ ne majavlja, v rokopisu
pa je naveden kot Bralec, mlaé-
no priznava nekaj relativmih
vrednost filma, nato pa pokri-
tizira: »Nemara mu manjka so-
lidnejSa dramaturSka zgradba.
Se pravi, manjka mu solidna
osnova, na katero bi reZiser
oslanjal svoje simpati¢ne heroje,
zavite v ‘'tandico retrospektive.
Tako pa so ti heroji bolj tipi
kot plasti¢ne figure.« Itn. V ta-
kem macinu vztraja do kraja,
nihajo¢ smed neZnimi hvalami
in grajami.

Taufer je ostrejsi in udarnej-
$i, saj tudi mnjemu napovedo-
valka, ki ga uvaja, kot vsem na-
sim kritikom, prizna pravico do
lastnega in drugacnega mislje-
nja. Po zacetnem kratkem opisu
vsebine filma ugotovi, da je
zgodba »veCkrat prej v 3kodo
kot v dobro filma«, a ima ven-
dar nekaj c¢ara. Nato preide k je-
dru: »Film TLD naj bi bil ko-
medija, recimo komedija iz va-
Skega Zivljenja, in ¢e to je, ni
ve¢ kot nova krjaveljska va-
rianta primitivne igrice s pode-
zelskega amaterskega odra. Tu
scenariju ni pripomogla niti re-
#zijska in dostikrat niti igralska
izvedba: v filmu mrgoli naivnih
pretiravanj in karikiranj, kome-
dijskih pripomoc¢kov, ki niso ne
izvirni in tudi ne ve¢ smesni,
kakor so razna pomagala:s poli-
vanjem na vasovalca, naivno
presenecenje razliénih vasoval-
cev pod oknom, komentarji v
obliki oslovskega riganja, peteli-
njega boja in koko$jega koko-
dakanja, da bi poudarili smes-
nost babjega Kklepetanja, pete-
linéenja in tako dalje, torej sim-
bolno komedijskih pripomoc-
kov, ki jih poznamo od nemega
do avstrijskega filma.« Ko "na-
dalje ugotovi, da »to ni film o
jeznoritem in trmastem vdovcu,
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ampak o vaski srenji«, razmislja
do konca o neizpolnjenih moz-
nostih te komedije. Zakljudi z ze
citirano mislijo.

Podobnega mnenja o filmu je
tudi Aleksander Colnik v Sodob-
nosti. Delo ozna&i kot »dobro-
dusen film s komi¢nimi prebli-
ski«, Tudi Colnik toZi, da Slo-
venci nismo »obdarjeni s hu-
morjem«. In lakoni¢no ugotav-
lja: »Da film ni bolj smeSen,
kot je, ni krivda nadarjene eki-
pe, ki ga je delala, ampak leZi
v problemski krotkosti, v po-
hlevnosti sil, ki so si bile po-
stavljene nasproti.« Priblizno ta-
ko variira misel do konca, doti-
kajo¢ se zdaj situacij, zdaj
igralcev.

Vitko Musek v Ekranu ugod-
no sprejema Stiglicev poseg v
komedijo, zameri pa mu v glav-
nem dve stvari: trdi namre¢, da
se film v drugem delu sprevrie
v burko, namesto da bi vzdrzal
na dobro zastavljeni liniji kome-
dije, drugi¢ pa — kritizira ne-
harmoni¢no in neorgansko spaja-
nje posameznih sekvenc med se-
boj. Priznava reZiserju, da je
odkril nekaj izvrstnih igralcev.
Nazadnje pa raz$iri svojo oceno,
kljub dvema osnovnima hibama,
v ugotovitev, ¢e5 da pomeni »v
nasem sedanjem filmskem polo-
7aju novi Stiglidev film poziti-
ven prispevek k redevanju na-
$ega domacega filma.«

Hrvatska kriticarka Mira Bog-
li¢ je prispevala svoje ocene ju-
goslovanskih filmov v ¢asu pulj-
skega festivala za mariborski
Veder. Tako (posveti Stigli¢evi
komediji ne mnogo, zato pa sa-
me afirmativne stavke, v Kkate-
rih govori o prvi pravi jugoslo-
vanski filmski komediji, o do-
sledni stilizaciji, ustrezni atmos-
feri, o uspelih dgralskih dosez-
kih, o adekvatni, nekoliko stili-
zirani fotografiji, o izjemi v tej
zvrsti nadega filma in da kvali-
tete filma v konkurenci za na-
grade ne bi smele biti pozablje-
ne.

.Posebno prijetno mi je citira-
ti iz podobnega festivalskega po-

ro¢ila v &asopisu Delo nekaj lu-
cidno napisanih vrstic izpod pe-
resa Stanke Godnieve. Te so:
»Zgodba o vdovcu Stefucu in
njegovem vztrajnem snubljenju
tretje svakinje, lepe Zane, se za-
¢enja z znalilnim detajlom:
okrasna steklena krogla v vrtu
sme$no razpotegne podobe mi-
moidoéih. Pozor torej: ne bomo
iskali pravega Zivljenja, ki je bi-
lo za Slovence v fa3isti¢ni Ita-
liji v 30 letih bridko, temvec
njegovo vedro plat. Stiglic je
ostal dosleden temu opozorilu.«
Morda samo izraz »pravo Zzivlje-
nje« v tej besedni zvezi ni pri-
meren. V celoti pa, se mi zdi,
je krititarka zadela posreceno
izhodisCe svoje misli, obenem pa
je ljudem zelo jasno in logi¢no
pokazala, katere vrste sprejem-
ljivost je znadilna za specifi¢ni
filmski ¢ut. To je ravno tisti
¢ut, ki sprejme ali, ¢e hocete,
prebere »razpotegnjene podobe
mimoidoéih« in skoznje tudi ton
celotne pripovedi.

Pa tudi TFoni Trsar (TT) ¥
Ljubljanskem «dnevniku nam
pripravi ob festivalskih dneh
prijetno presenecenje, ko spro-
$¢eno in z odprto du$o poprav-
lja svoje mnenje: »O Stiglicu ne
kaze podrobneje pisati, sprico
tega, da smo film videli in oce-
nili e ob premieri v Ljubljani,
mislim pa, da velja pripomniti,
da v puljskih okolis¢inah, se
pravi v primerjavi z ostalimi
filmi in strogostjo, s katero smo
se ob premieri lotili Stiglicevega
filma, ne velja. Drugae poveda-
no: v svojem Zzanru je Stigli¢ev
film solidno delo in ne zaostaja
za povpretjem letodnjih festival-
skih konkurentov.« (LD, 31. 7.
63.)

Se iz mozaifnega pregleda
istega festivala naj citiram wvr-
stice, ki jih je Milo§ Mikeln
posvetil filmu TISTEGA LEPE-
GA DNE. Takole pravi: »Med
kompletne, popolne filme tega
festivala sodi tudi prispevek iz
povsem druge smeri: Kosmac -
Hieng - Srebotnjak — Stigliceva
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TISTEGA

poetiéna  komedija
LEPEGA DNE.

Jugoslovanska kritika se je na-
menila popraviti krivico, ki jo
je nad filmom TISTEGA LEPE-
GA DNE zagredila vecina sloven-
ske kritike. To je »delo, za koje
hitno valja traziti punu rehabi-
litacijus, pise Adamovi¢ v NI-
Nu, z dostavkom, da je film
lepo sprejela Slovenija, v drugih
republikah pa da so ga komaj
opazili. Ce v tem dostavku pre-
cenjuje lepo Slovenijo, je pa v
naslednjem toliko tocneje za-
del: »Mozda mi u jednom dru-
gom delu nase kinematografije
nema toliko poeti¢nosti, toliko
jednog osobenog $arma, kao u
ovoj, zaista lepo i &isto radje-
noj komediji.«

V smislu rehabilfitacije tega
filma kot jo zahtevata kritik

NINa Zira Adamovi¢ in 'nas
Milo§ Mikeln, je nekaj ukrenil
le Toni Trsar, toda Ze pred¢asno
v Ljubljanskem dnevniku. Osta-
la kritika je moléala na ta iz-
ziv. Morda je prav ta molk po-
sebna znacilnost nase kritike,
znadilnost, ki jo je treba zapi-
sati. Revalorizacija nekega dela
ni za kritika nikakr$na sramota.
Tudi veliki kritiki Bazinovega
formata so se véasih zmotili, a
so bili tudi tako pogumni, da
so svojo zmoto preprosto pri-
znali in delo, o katerem so se
motili, znova ovrednotili. Noem
trditi, da gre pri tem filmu in
odnosu kritike do njega za tako
pere¢ problem, kakor ga vidi
Mikeln, res pa je, da bi tak ali
tak pisan odgovor vsaj tega ali
onega zadetega kritika . deloval
povoljneje in bolj zdravo od
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brezbriznega molka. Sicer pa
nas zivljenje neprestano sili k
prevrednotenju in prenavljanju
lastnih kriterijev. In &e je ka-
tera, potem je filmska umetnost
spremenljiva, saj, posluzujo¢ se
novih in novih izumov éloveske-
ga tehnicnega duha, poustvarja
nove in nove duhovne vrednote
na zmerom nov nacin. Vsaj v
vrstah  svojih  majvrednej$ih
ustvarjalcev. Naj pred koncem
razpravljanja o vprasanjih nase
kritike ozna¢im Se eno lastnost,
ki jo kritiki gojijo od ¢asa do
¢asa, namre¢ njihovo prizade-
tost za poloZaj ustvarjalca v na-
§i druzbi, za poloZaj in vlogo
filma v na$i druzbi, ter kon&no
skrb za filmsko kulturo v nasem
okolju. V tem smislu se posebno
angazira Vitko Musek. Ko sem
pregledoval njegove ocene vseh
treh na zacetku omenjenih fil-
mov, sem ugotovil, da je bil
kritik Musek ob filmu Samorast-
niki celo seznanjen s tem, »da
so ustvarjalci Zeleli dati nasemu
domacemu filmu po izpovedni
moc¢i, po moralni in eticni di-
menziji, predvsem pa po idejni
in umetniski plati enako modan
filmski ekvivalent, kakor ga v li-
terarnem ustvarjanju predstavlja
Prezihov Voranc.«

Pri obravnavanju KEKCA se
kot kritik zanima tudi za sliko
domacega repertoarja v celoti,
zato pravi: »Hvalevredno je, da
je ena nasih filmskih hi$ sploh
pomislila na dolg nase celotne
kinematografije do mladih gle-
dalcev . . .«

Pri kritiki TISTEGA LEPEGA
DNE pa ocenjuje novo filmsko
komedijo kot »pozitiven prispe-
vek k redevanju krize slovenske-
ga filma.«

Tako zanimanje za SirSe okvi-
re, v katerih se poraja proble-
matika, ki kritikovo pozornost
veZe sicer bolj od blizu, ni po-
gost pojav v na$i kritiki. Samo
Se Colnik se pri oceni istega fil-
ma ragpiSe in razmisli o ovin-
kasti poti filmskega scenarija
bred realizacijo, ko pravi: »Ka-
kor vemo, za€ne film svojo pot

v svetih, ki so mnozi¢na telesa,
in nato je tu $e armada posa-
meznikov, ki tako ali drugade
uveljavljajo svoj wvpliv — in
zahtevati, da bi tolik$na skupi-
na Slovencev bila obdarjena s
humorjem, bi bilo zahtevati mne-
kaj, ¢esar ne pomni nacionalna
zgodovina.«

To so sicer mnenja, ki stanja
ne morejo takoj spremeniti, ven-
dar pa razlo¢no kaZejo, da kri-
tik misli tudi malo dlje kot od
filma do sebe, torej se uveljav-
lja tudi kot kritik da tako recem
kulturne politike.

Upam, da izhaja iz vsega na-
pisanega, kje je po mojem mis-
ljenju kritikova domena, v ¢em
mo¢. Tisti, ki bo znal sebi in
ljudem vedno znova odkrivati, v
¢em je umetnost filma, kaj je
posebnost in narava filma kot
umetnostnega izrazila, a kako
mnogovrsine so njegove oblike
drugacne rabe, tisti bo zazivel v
funkciji filmskega kritika.

Vsaka kritika je najprej av-
torjev lastni portret, Nih¢e se ne
more skriti za splosne krilatice
in se obvarovati rizika. Skrival-
nicar je Se najbolj podoben pti-
¢u noju. Ce je ocena filma od-
klonilna in zanikujoca, ni treba,
da bi bila slaba kot ustvarjalno
dejanje. Kritik ni dolZan pojas-
njevati, kak$no naj bi neko delo
bilo. Toda &e |ga knitizira z
ustvarjalno prizadetostjo, nehote
slika svoj estetski ideal. Saj kri-
tik ve za pota, ki jih umetnost
hodi.

Ko bodo dovolj razsirjene me-
je sprejemljivosti za vrednosti,
ki jih ustvarja filmski ¢éut (k
¢emer utegne bistveno prispevati
prav ustvarjalna filmska kritika),
potem bo pri nas tudi filmska
muza tako doma, kot je Preser-
nova nad pesnikom. V kultur-
nem c¢loveku bo potreba po celo-
vitosti zivljenjskih manifestacij
ostala nepotesena vse dotlej,
dokler se ne bo tudi filmski
¢ut med nami enako ostril, kot
se ostrijo ¢uti za lepo besedo,
arabesko, kretnjo ali spomenik.
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ANDRE BAZIN

RAZMISLJANJA
0 FILMSKI KRITIKI

Problem kritike v odnosu do
umetnine se v bistvu zastavlja
enako v vseh umetnostih in do-
misljavo bi bilo, ¢e bi mislili,
da lahko povemo o tem kaj dru-
gega kot tisto, kar so Ze po-
vedali filozofi, esteti ali umet-
niki. Ce naj torej govorimo o
tem vpraSanju glede na film, je
edino koristno, da ga obravna-
vamo konkretno z ozirom na iz-
kusnje in zgodovinsko situacijo.
Zapisal bom le vrsto pripomb
ali razmisljanj o polozaju in iz-
vr$evanju lastnega poklica. K
sred¢i se ukvarjam s tem poslom
ze kakih petnajst let v najrazlic-
nejsih oblikah (tudi debate v
filmskih klubih Stejem na pri-
mer za varianto kritike), zlasti
pa v vseh slojih tiska, od dnev-
nika z veliko naklado preko spe-
cializiranega ali nespecializirane-
ga tednika do sepcializirane re-
vije.

0 NEUGINKOVITOST]
KRITIKE

Prvo, kar bi rad pripomnil k
svojim izku$njam in kar bi hotel
povedati kot geslo vseh nadalj-
mjih razmisljanj, je to, da je
glavno zado$c¢enje, ki mi ga da-
je ta poklic, v bistvu njegova
nekoristnost. Kdor se ukvarja s
filmsko kritiko, se mu godi pri-
blizno tako, kakor ¢e bi pljuval
z visokega mostu v vodo. Dejal
sem pribliZzno, zakaj véasih, red-
kokdaj, se primeri, da vendarle
lahko doseZe na dolofenem zgle-
du odlo¢ilno ali vsaj obéutno
vlogo, ki jo je odigrala kritika:
mogoe v umetni$kih ali poskus-
nih kinematografih (vendar pa
redkeje kot mislimo). Kritiki se
je kdaj pa kdaj tudi posrecilo,
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da je utrla uspeh filmu, ki bi
sicer ostal preve¢ v senci spe-
cialnih predstav. Toda pripom-
mui moram, da je v takih prime-
rih le pomagala reklami, ki je
opesala, Takemu filmu je bil
uspeh vsekakor Ze namenjen, Ce
je le ze kroZila o mjem ugodna
ustna kritika prvih gledalcev, ki
je vselej odlo¢ilna. To pomeni,
da je kriti¢ni &lanek, tudi &e je
»slab«, enakovreden reklamne-
mu napisu na plo¢niku (ki je
zastonj). Reklama se tudi v res-
nici vedno bolj posluzuje kriti-
ke, ne da bi mogli re¢i, da so
izvleéki in odstavki, ki si jih
izposoja pri njej, v &ast mjeni
uéinkovitosti. Najprej zato, ker
so spretno okle$ceni citati vse-
lej v prid filmu, najsi ga je €la-
nek $e tako raztrgal; drugi¢ pa
dokazujejo, contrario, da je kri-
tika neposredno brez moci in
da postane udinkovita Sele ta-
krat, ko jo po svoje razbobna
reklama.

V velikanski vecini primerov
igra kritika v resnici le majhno
vlogo v premierskih kinemato-
grafih (recimo 5 do 15%), med-
tem ko na celotno komercialno
usodo istega filma sploh nima
vpliva.! Kot paradoksalen korek-
tiv naj celo povem, da je ta
uéinkovitost, ¢eprav vedno $ibka,
v obratnem sorazmerju z nakla-
do. To velja vsaj za tiste filme,
kjer je moc rahlo vplivati na
njihovo premiersko predvajanje:
dobra kritika v ¢asopisu MONDE
je prav gotovo pomembnejsa ka-
kor dobra kritika v FRANCE-
SOIR, ker je absolutno Stevilo
bralcev, ki upostevajo mnenje
Baroncellija veéje od onih, ki
jih zanima, kaj menita o filmu
Chazal ali France Roche. Vpra-
Sanje je pa¢, kakSen stil ima
¢asopis. Edina izjema je brZcas
posastni FIGARO; teror, ki ga
izvaja nad paridkimi priredit-
vami, nam nedvomno razlaga le
prav poseben pojav burZoazne
sociologije. Vendar tudi tu ni
primere med gledalis¢em in fil-
mom.

Navzlic vsemu izjavljam brez
ironije, da sem zadovoljen s to

bilanco nemoé¢i. Zares, niti naj-
manj me zavidam usodi mojih
tovariev, dramskih kritikov;
njihovega peresa se vse boji, saj
gotovo odlo¢ajo v 60 do 80 pro-
centih o usodi dramskih del. Le
bulvarna dela zive neodvisno od
kritike kakor film. Uspeh neke-
ga dramskega dela zavisi torej
ocitno od tisoev ali desettisocev
gledalcev, ki hodijo najraje Vv
gledali¢e zatem, ko so prebrali
porodilo svojega najljubSega
kritika. Ali naj priznam, da me
je te odgovornosti strah? Ne bo-
jim se sicer odgovornosti same,
strah me je zato, ker menim, da
je disproporcionirana in sporna.
Ne morem si na primer zamis-
ljati, da bi mogel koncati kak
Jean Jacques Gauthier drugace
kot s samomorom ali v samosta-
nu Trapistov. Ne, moj strah iz-
vira iz skromnosti. Ne razumem,
kakina moralna avtoriteta in
predvsem kak$na intelektualna
izjemnost bi mogla dati kritiku
posastno prednost, da bi smel
odlo¢ati o usodi umetnin, ki mu
niso viet. Recimo, da bi bilo
idealno, ¢e bi lahko ucinkovito
pomagal tistim, ki so mu vsec,
pa le malo vplival na usodo
ostalih; toda, ker je oboje ocit-
no povezano, imam $e vedno ra-
je memo¢ kakor oblast, ki je
nujno podvrZena zlorabam.

BREZ HASKA,
TODA POTREBNA

Mar to pomeni, da bo film
lahko shajal brez kritike? Nika-
kor ne, in takoj bom v zvezi z
njegovo »nekoristnostjo« sprego-
voril o njeni nujnosti. Ne vem
ve&, kateri filozof ali psiholog
je zatrjeval, da je zavest le epi-
fenomen in da bi bil Descartes
tudi brez nje prav tako mapisal
svojo RAZPRAVO O METODI.
Ta teorija je kajpak zgreSena,
toda uporabil bom njeno meta-
foriéno vrednost. Chaplin, Grif-
fith, Murnau, Stroheim ali Dre-
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yver bi enako eksistirali s kriti-
ko ali brez nje: v njihovih fil-
mih bi to ne spremenilo niti
enega posnetka. Zanje je vsa obi-
lica kritike, ki so jo zbudili, le
dejstvo v epifenomenalni zave-
sti, ¢igar nujnost se ne meri po
koristnosti. Vendar menim, da
Zivi to parazitsko rastlinje na ve-
licastnem drevesu, a forteriori,
v simbiozi, ki seve nikakor ni
potrebna za njegovo rast, ne-
dvomno pa za sredno staranje.

Kritika ima vselej dva obra-
za: z enim je obrnjena proti
filmu in o tem sem Ze dejal,
da je surov in brez denarne vred-
nosti: toda drugega obrafa proti
ob¢instvu in ta drugi obraz v
resnici opravi¢uje njen obstoj.
Neuc¢inkovitost filmske kritike
ima kajpada svojo statisti¢no
osnovo, O usodi filma odlo¢ajo
3 ali 4 milijoni gledalcev, med-
tem ko lahko najpopularnejsi
kritik vpliva le na nekaj tisocev.
Toda, ¢e pustimo ta kvantita-
tivni podatek vnemar in se opri-
memo kvalitativnega kriterija,
¢e pomislimo na zveliCavnost in
ne le na udinkovitost (no, zdaj
me bodo spet uvrstili med spi-
ritualisti¢ne kritike), sem kot
kritik nalogo izpolnil, cetudi
sem odkril filmsko resnico le
desetim ali celo le enemu izgub-
ljenemu bralcu.

V sre¢nem casu, ko sem se
mogel 3e ukvarjati z ustno Kkri-
tiko med »stazisti« in v film-
skih klubih, sem imel pri tem
mnogo vecéje zadoScenje, kakor
mi ga daje pismena kritika. Nje-
na prednost je v takoj$njem fi-
zi¢nem, mneposredno cloveskem
obéutku, da lahko razumska
analiza sprozi pravcato spreobr-
nitev. Kolikokrat so me zadrzali
gledalci, ko sem odhajal (nava-
dno so bili stari ¢ez 40 let) in
me zasuli z izjavami, da Se ne
morejo izmeriti vse blagodejno-
sti moje analize filma, da pa jim
je vsekakor odkrila obstoj filma,
filma kot umetnosti, v katero
zdaj verujejo.Spominjam se, da
se mi je neko¢ celo zgodilo, ko
sem sedel v tramvaju v Zenevi
nasproti neke odlicne stare da-

me, da me je nenadoma spon-
tano ogovorila in mi isto izja-
vila o predavanju, ki sem ga bil
imel prej$nji vecer. Verjemite
mi ali ne, toda tak$ni uspehi so
ve¢ vredni kakor za 10 procen-
tov vedji vpliv na obisk premi-
erskih filmov.

Seveda ni prepovedano upati,
da bo Stevilo izvoljencev, ki so
spregledali, naraslo in da se
kvaliteta lahko spremeni v kvan-
titeto. To se je deloma celo Ze
zgodilo: z veseljem lahko ome-
nimo nastanek in vedno velje
narascanje umetniskih in poskus-
nih dvoran, ki pomenijo nekake
komercialne relejne postaje film-
skih klubov. Vendar moramo
hkrati povedati, da je pri tem
kritika le eden med mnogimi
faktorji, ki soodlo¢ajo pri kom-
pliciranem nastajanju specializi-
ranega obd&instva v zadnjih dese-
tih letih. Ta pojav sodi v estet-
sko sociologijo in pravzaprav ni
povsem nov, saj smo se srecali
z njim e celo v letih 1925—1930.
Glavne sile, ki so delovale v isti
smeri in opredelile ta tok, so:
akcije filmskih klubov in kino-
teke, deloma gibanje za dvig
ljudske kulture, vsekakor pa tu-
di kvaliteta povojne francoske
kritike.

Dejal sem: kvaliteta povojne
francoske kritike — a moram
povedati o tem nekaj vec. Mo-
jih &tirideset let mi morda
omogoc¢a doloteno objektivnost
do »mlade kritike«, pa tudi do
predvaojne Zurnalisticne genera-
cije. Zato izjavljam: mnavzlic
vsem napakam (in bogme, da
ima polno zoprnih napak, naj
zastopa te ali one teZnje) je
kriti¢na generacija recimo pet-
desetih let odloéno prekosila
vse, kar jih premore francoski
film doslej. Predvsem je ne mo-
remo niti primerjati s tem, kar
je bila francoska kritika med
leti 1930 in 1940. Vsekakor pa
moramo previdneje obravnavati

Levo: Monica Vitti v zadnjem Antonionijevem filmu RDECA PUSCAVA
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veliko generacijo kritikov neme-
ga filma.

Res je, da je bilo takrat kri-
ticno gibanje kvalitetno dn je
imelo povrhu $e zaslugo, da je
bilo prvo. Ce je kritika vest fil-
ma, ji film dolguje to, da se je
ob njej zavedel samega sebe.
Razen tega se takratna kritika
ni oddaljevala od realizacije in
videli bomo, da se v tej tocki
sodobna mlada kritika vraca na
pota prednikov (k temu se S3e
povrnem). Vendar naj povem,
ker sem natan¢no prebral celot-
no zbirko takratne najboljse
filmske publikacije, CINEACI-
NE, da je vrednost njenih misli
sicer vedno tehtna in zanimiva,
da pa tako neteCen nacin pisa-
nja danes ne bi bil dopusten. Res
je, da zapadajo nas$i mladi va-
zi¢i pogosto v nasprotno skraj-
nost: v intelektualno precioznost
ali za vsako ceno pamfleten stil.
Vendar pa, tako v tednikih kot
revijah, potrjuje ta skrb za stil
in za ustrezno oblikovanje misli
dejstvo, da se je filmska kritika
uveljavila kot literarna
zvrst, o ¢emer pred vojno ni
bilo sledu. Takrat se je zdelo,
da so veljale zgolj misli kot ta-
ke in dovolj je bilo, ¢e si jih
izrekel. Prav v naSem casu de-
luje sicer Ziva in vazna kriti¢na
sola, ki jo dolocajo iste oznake:
to je italijanska $ola. Najboljsi
italijanski ¢lanki razpadejo v
francoskih prevedih v prah, nih-
¢e jih ne more objaviti in tudi
Billard ne more preklicati te
moje izjave. Res je, da zanese
skrb za uc¢inek in stil francoske
kritike vcasih v sporna pretira-
vanja, vendar so te napake ne-
kaksen davek (ob mladih avtor-
jih sicer veékrat razumljiv) bi-
stvene in nove kvalitete, ki pr-
vi¢ uvrSéa filmsko kritiko na
raven tradicionalne kritike. Lite-
rarna in intelektualna kvaliteta
dela, kot sta ga opravila Chabrol
in Rhomer o Hitchcocku, je, ne
glede na nase mnenje o njunih
tezah (s Kkaterimi se niti naj-
manj ne strinjam), vredna pri-
merjave z najboljSimi kritiénimi
eseji po vojni: vsaj toliko ali Se

bolj kot nagrado Armand-Tallier
bi zasluzila nagrado Sainte-Be
uve.

Vendar moram zaradi pravic-
nosti obravnavati kritiko v Sir-
s§ih okvirih celotnega filmskega
tiska. Ce se mi zdi filmska kri-
tika iz let 1930 do 1940 (Zal ne
morem upoStevati vseh odten-
kov, kakor bi jih moral?) iz raz-
dalje let zelo klavrna, pa je iz-
hajal v istih letih specializiran
tisk, o kakr$nem danes nimamo
pojma. Reviji CINEMONDE in
POUR VOUS sta bili bogati,
razkodno ilustrirani tedenski re-
viji, ki sta mpribliZno ustrezali
nikdar ve¢ dosezenemu idealu;
zadovoljevali sta okus pariSkih
$ivilj in zahteve bralca, ki jem-
lje film resmo. Po vojni se je
nekoliko poskusal v to smer
ECRAN FRANCAIS in vsi vemo,
kaj je bilo iz tega. Ta pojav si-
cer ni lasten le Franciji, saj je
moral denimo tudi italijanski
CINEMA NUOVO (¢éeprav po de-
setih letih) kapitulirati (za re-
vijo CINEMA). Mogoée so pri
tem  odlocujo¢i gospodarski
vzroki (porast proizvodnih stro-
skov tednikov v heliogravuri),
vendar zaradi njih ne smemo
podcenjevati Se vaZnejSega raz-
voja zahtevnosti bralcev.

Predvsem se nagibam k mi-
sli, da kriti¢na raven teh od-
licnih predvojnih tednikov ne bi
ve¢ zadoscala prosvetljenemu
delu sodobnih bralcev. Ta ele-
ment, od¢iSéen vseh koncesij
ljudski mitologiji, nudi svojo
intelektualno paso najbolj$im ru-
brikam nespecializiranih tedni-
kov, ki so prav tako prekosili
svoje predhodnike iz let 1935 do
1940. Ta smetana bralcev prepu-
§¢a filmski tednik le Se Siviljam
in tednik se jim prilagaja.

Toda najvaznejSa posledica te
odloc¢itve bralcev je nedvomno
ta, da je specializirani tednik
nadomestila revija. V vsej zgo-
dovini francoskega filma ni nik-
dar nobena revija mogla Zziveti
ve¢ kot nekaj kratkih let. (Npr.
céudovita prva serija mesecnika
LA REVUE DU CINEMA.) Ta
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pojav, ki smo mu pri¢a zlasti
od leta 1950 dalje in ki omogoca
redno Zivljenje ali vsaj epizodic-
no obnavljanje raznih revij z
razliénimi teznjami, je torej v
francoski kritiki absolutno nov.
Oc¢itno je prav to omogocilo
rojstvo in razvoj »mlade kniti-
ke«, saj je presla k tednikom
veéina kritikov, ki so se naj-
prej poizkusili v teh revijah.

KRITIKA
IN
USTVARJALCI

Vprasanje bi Zelel osvetliti e
z drugega zornega kota. Doslej
sem opisal kritiko kot potreb-
no, vendar slejkoprej nekoristno
usluznost, ki ne more zares vpli-
vati na usodo filmov (razen
morda zakasnelo, kot memento,
vendar ta zakasnela rehabilita-
cija korisi le filmskim klubom
in specializiranim dvoranam).
Dobro vem, kako je moc opore-
kati tej dommevi: ¢e kritika ne
more obd¢utno spremeniti toka
v eksploataciji filma, pa lahko
vpliva na njegov izvor, torej na
ustvarjalni proces. Raziskati bi
torej morali morebitni vpliv kri-
tike na reZiserje, ki jo berejo.

Naj povem, da sem v tej tocki
%e bolj skeptien in da se mi
zdi vsekakor v redu, kakor je.
Prvi¢ zato, ker bi bilo e ne-
vzdrzneje domi$ljavo, ¢e bi ho-
tel kritik ucéiti praktika njegove
obrti (taksne lekcije bi lahko
dajali le duhovi, ki bi bili ena-
kovredni Baudelairu in Valery-
ju). Predvsem pa zato, ker
ustvarjalec ne more kaj prida
pri¢akovati od kritike; vzroki za
to segajo globoko v psihologijo
ustvarjanja. Kritik izhaja iz re-
zultata, iz dokoncanega dela. Nje-
gova glavna naloga ni v tem,
da delo »razlozi«, temve¢ da po-
sreduje zavesti ali duhu bralca

njegov smisel (oziroma razne
smisle). Zato je aboten ocitek
(ki prihaja sicer najprej od
ustvarjalcev, vendar je pri njih
razumljiv) ¢e$, kritika odkriva
v delu, katero obluduje, na ti-
sofe imenitnih namenov, ki jih
avtor v resnici ni nikdar imel.
Ta ali ona »Cudovita« rezijska
iznajdba se je na primer rodila
zgolj zaradi tehni¢nega inciden-
ta. Preseda mi Ze, ko moram
zavracati tak beden dokaz. Ce bi
bilo kon¢éno delo le vsota zavest-
nih avtorjevih intencij, bi bilo
kaj malo vredno. Se vec: trdimo
lahko, da se v bistvu meri kva-
liteta in globina dela prav po
razliki med tem, kar je zelel
ustvarjalec vanj vloZiti in tem,
kar vsebuje (pri ¢emer moramo
upostevati razlicne temperamen-
te, zakaj nekateri ustvarjalci so
bolj lucidni in ustvarjajo bolj
zavestno; vendar film med vse-
mi umetnostmi po svojem bi-
stvu najve¢ prepusca boZji vo-
1ji). Naj bo tako ali drugace,
kritikova vloga ni v tem, da bi
obnavljal psiholoski  proces
ustvarjanja (kar je Se izdale¢
manj zanesljiva operacija kakor
najsamovoljnejsa estetska kon-
strukcija). Njegova vloga je v
tem, kar sem Ze povedal, nam-
re¢ pomagati bralcu, da se ob
stiku z delom intelektualno, mo-
ralno in senzibilno obogati. Za
opravljanje te naloge ni pravil
in opravljati jo je mogoce naj-
bolj pristrano. Le nekaj je cez
vse pomembno: okus. Kriti¢na
metoda je lahko kakrsnakoli,
vendar je sama zase niceva, Ce je
ne nadzira, omejuje in uravnava
posebna kvaliteta, ki v zadnji
konsekvenci sodi samega kriti-
ka: okus. Ta kvaliteta je kajpak
neugotovljiva, vendar nam samo
in prav ona omogota, da razlo-
&mo teoreti¢no trhlino od spre-
jemljivo izpeljane misli. Kavar-
nigka brbljavost je zatocisCe ti-
stih, ki jim manjka ta kriti¢ni
¢éut druge stopnje in prozoren
alibi slabe impresionisticne kri-
tike, katere ceneno ironiziranje
ni ni¢ boljse kot nepoklicnost.
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Toda vrnimo se k ustvarjalcu.
Ce je vreden tega imena, bo Cr-
pal vse, kar mu je potrebno za
ustvarjanje predvsem iz samega
sebe in svoje izkus$nje. Ne mi-
slim, da se ne more nicesar na-
uciti iz kritik, najsi so dobre
ali slabe. Vendar so le sestavni
del kompleksne izkusnje, ki mu
jo prinasa uspeh ali neuspeh
filma. Vsekakor izve iz njih
manj kakor iz preprostih reak-
cij publike v dvorani. Ostane 3e
samoljubje. Toda to je druga
res

Vendar moram za tem, ko sem
spregovoril o nacelni neodvis-
nosti ustvarjalcev do kritike,

kon¢no opozoriti Se na nov po-
jav: na vedno veéjo odvisnost
kritike od ustvarjalnosti.

Trdimo lahko, da je ena glav-
nih znaéilnosti francoske kriti-
ke v letth med 1930 in 1950 v
njeni popolni lo¢itvi na filmsko
ustvarjalnost in ljudi, ki pisejo
o njej. To locitev je prinesel v
glavnem c¢as zvocnega filma, za-
kaj rojstvo kritike in njena raz-
gibanost v c¢asu nemega filma
sta bili nmasprotno v tesni zve-
zi s produkcijo te dobe. Canudo,
Delluc, L'Herbier, Germaine Du-
lac, Gance, Epstein, Tedesco...
vsi so bili hkrati cineasti in
esteti. Ne bom raziskoval, ali je
bila ta dvojnost posrecena, toda

Johna Forda.
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dejstvo je tu: filmska misel in
ustvarjalnost sta bili v tem ca-
su druga od druge odvisni. Tudi
v sodobnosti imamo vsaj dva
tuja zgleda, ki dokazujeta, da
ni v tem ni¢ abnormalnega: an-
gleski (Gavin Lambert, Lindsay
Anderson in ekipa SIGHT AND
SOUND) in =zlasti italijanski
zgled, kjer deluje Ze izza fasiz-
ma CENTRO SPERIMENTALE.
Najvec dokazuje italijanski
zgled, kjer so poklicni kritiki
veckrat periodiéno ali dokond-
no prekoracili Rubikon, nepiso-
¢i filmski ustvarjalci pa so ved-
no gojili pomembne dialoge (v
tisku, na kongresih itd.) s kri-
tiki. Ceprav si me morem Kkaj,
da ne bi izrazil dokajsnje skepse
o umetni$ki plodnosti takih iz
menjav misljenj, v pricujotem
sestavku ne bom diskutiral o
tem, ker moram razpravljati da-
lje o francoskem polozaju. Ta
Je dokaj drugacen. V nasih oko-
lis¢inah gre predvsem za rod
mladih intelektualcev, ki so si
bolj ali manj v svesti Zelje, da
bi delali filme, pa si ne prisva-
jajo misli in znanja o bodoéi
obrti v ateljejih ali z nehvalezno
asistenco, temve¢ z obiskova-
njem kinoteke in pisanjem kri-
tik., V tem je dvojna prednost:
medtem lahko kot Zurnalisti slu-
4ijo denar, kar ni slabo, pred-
vsem pa lahko sebi in drugim
definirajo, kaj jim je wv$ed in
kaj zavracajo, ter tako vnaprej
izriSejo sliko idealnega filma, o
katerem upajo, da ga bodo ne-
ko&¢ ustvarili. Zato je ta mlada
kritika pristranska, njen znacaj
je polemiéen in bojevit. Toda to
je naravno, zakaj to je strastna
knitika potencialnih ustvarjal-
cev. Objektivnost sploh ni njen
cilj. Vendar ni zaradi tega nié
manj zanimiva in pomembna:
pristranost je v umetnosti dovo-
liena in je tudi plodna, ¢e jo
spremljajo inteligenca, okus in
talent, Ta kritika je vsekakor
tudi ozkosrc¢na, lahko celo kri-
vi¢na, toda ker je mjen zorni kot
razmisljanj ozek, veckrat doume
svoj predmet prodorneje kakor

objektivna kritika. Umetnost ni
znanost. Medtem ko je lysenhi-
zem v biologiji ideolo$ka norost,
sta bila ali sta Se hitchcockizem
ali bergmanizem operaciji kri-
ticne strategije, ki sta nedvom-
no obogatili zgodovino filmske
misli. O tem govorim tem svo-
bodneje, ker osebno ne verja-
mem v avtorsko politiko. Toda v
umetnosti ni absolutnih zmot.
V kritiki se resnica ne definira
z ne vem kak$no izmerljivo in
objektivno natanc¢nostjo, temveé
predvsem z intelektualno razbo-
ritostjo, ki jo je zbudila v bral-
cu: vazni sta njena kvaliteta in
amplituda. Kritikova funkcija ni
v tem, da prinese na srebrnem
krozniku resnico, ki je ni, tem-
ved, da ¢im dlje podaljsa v inte-
ligenci in senzibilnosti svojih
bralcev odmev sunka, ki ga je
povzrocilo umetnisko delo.

1 Nasprotni dokaz: Celo soglasno
ugodna kritika ni nikdar mogla po-
daljSati premierskega predvajanja
umetnine dlje kot za nekaj dni, ce
ga publika ni spontano sprejela. Ko-
liko pomembnih tujih filmov, ki pri-
hajajo kot odkritja s festivalov, v
Parizu sploh ne pride na program
ali propadejo, najsi jih kritika Se ta-
ko »podpira«!

2 Ne bi zelel, da bi me razumeli
kakorkoli odklonilno v odnosu do
odliénih Zurnalistov, ki so pisali v
liste, o katerih sem ravno izrekel
vso pohvalo. Povedal bi rad le to,
da se mi zdi z ozirom na danasnje
kriterije Cisto kritiéna vrednost ¢lan-
kov iz tega casa Sibka. (Le en pri-
mer: kdo je branil PRAVILO IGRE?
Kdo je spregovoril resno o filmu
BOUDU?) Nasprotno pa so bili kro-
nisti te dobe najboljsi informa-
torji in so bolj Zivo spremljali
snemanje filmov, ki so se takrat v
Franciji realizirali. Takrat ni bilo —
kakor danes — preloma v sintezi med
ateljejsko reportazo (ki se pogosto
sprevraca v bedasto opravljanje) in
resno informacijo.
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FRANCOIS WEYERGANS

IZ SESTAVKA

STIRJE PROBLEMI

Ljudje predvsem sodijo, da je
kritik zato, ker ga berejo. Toda
nekdo je dejal: »Kritiki? Jaz
ne berem kritikov.« Tak8no spre-
gledovanje kritikov ne odpravi
kritike: dokazuje le, da ne zade-
va kritika najprej bralca, tem-
ve¢ da se opredeljuje v odnosu
do umetnosti ali konkretnega
umenisdkega dela, ki se z njim
ukvarja.

Vendar (to so povedali Ze mno-
gi, zelo avtoritativno tudi Mer-
leau-Ponty) posrecena umetnina
tolmaéi samo sebe. Kritiki bi
lahko preostala vloga, da to tol-
macenje nekoliko osvetli, da
dvigne ob njem prst, da pise po
nareku umetnine. Toda umetni-
$ko delo ne govori in to tisino
moramo pustiti, da jo bo slisati,
zakaj le v tiSini se umetnina
scasoma dopolni. (Tako se da-
nes dopolnjujejo rojstva nekate-
rih najve¢jih: Murnaua, Weber-
na, Reverdya.)

Vsako veliko delo se pojavlja
pred nami tako, kakor da je po-
lozil umetnik vanj razmis$ljanje
o njem. Pravi kritik bo tisti, ki
razgalja to razmisljanje, ali, Se
bolje, tisti, ki mu misel pro-
dre v globine dela (ni pa nujno,
da si je bil umetnik svest istih
misli). To je domnevno skoraj
dialog enakega z enakim in, ka-
kor strogo zatrjuje pronicljivi
René Char: »Veliki lahko Zive
dalje le v velikih. Drugo je po-
zaba.« Velikemu planu Griffitha
zadod¢a, da zivi dalje pri Jeanu
Rouchu. Kritiki smo navadno le
konservatorji, ¢e ne celo cuvaji
Imaginarnega muzeja. Filmski
ustvarjalei  Zive v filmskih
ustvarjalcih. Kritiki naj se za-
dovolje s tem, da zbirajo, ali iz-
zivajo njihove dialoge. Zgodovi-
na bo pozabila nanje, ¢eprav jo
piSejo sami. Zgodovina je tori-
i¢e, kjer se kritika poraja in
umira, umetnine pa se vkljucu-
jejo vanio po svoji trajnosti.
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Levo: Prizor iz filma LEPI MAJ Chrisa Markerja

Desno: Prizor iz filma DOKTOR CUDNA LJUBEZEN reZiserja Stanleya Kubricka

Levo: Prizor iz Andrzeja Wajde filma PEPEL IN DIAMANT
Desno: Prizor iz filma SLUZABNIK Josepha Loseya




Kritika je umetnost ljubezni.
Je plod strasti, ki se ne pouZiva
sama, temve¢ zahteva madzor-
stvo budne jasnovidnosti. Zivi v
nenehnem iskanju ubranosti
znotraj dvojice, ki jo tvorita
strast in jasnovidnost. Ce pre-
vlada ena sestavina nad drugo,
zgubi kritika dobrsen del svoje
vrednosti. Vsekakor mora imeti
obe gonilni sili. Jasno je tudi,
da ne sodi v njeno obmocje za-
bavanje bralca z vsemogocimi
¢vekarijami, ki so jih polni ma-
gazini. Tak$ni sestavki so le po
nazivu kritiéni in samo degradi-
rajo naziv kritike, jo spreminja-
jo v prostasko funkcijo in poni-
#zujejo ljudi, ki jo pisejo. Kdor
gleda na film (ker Ze govorimo
o tej umetnosti) kot na predmet
konverzacije in zgolj tako, se mi
zdi, da ni vreden upostevanja.
Kdor gleda nanj zgolj kot na
predmet osebnega interesa (za-
sluzek, priloznost, da zaslovi$ in
se prerine$ naprej, moznost, da
prodad scenarij ali sebe), kdor
ga izkori&¢a kot ideolosko, poli-
ticno ali versko bojno torisce,
ki je njegovemu obmocju tuje,
skratka, kdor spravlja na Skodo
filma v ospredje svojo osebo
ali zadevo, ki je lahko Se tako
plemenita — ki je lahko celo
zadeva vesti — zagres$i s tem v
osnovi intelektualno nepostenost.
Umetnost zahteva od kritike, da
ji sluzi, ne pa, da se je poslu-
Zuje.

JEAN DOUCHET

Umetnosti je namre¢ kritika
zivljenjska potreba. Brez nje ne
more ziveti. Iz dveh razlogov.
Prvi¢, umetnina umre, ¢e po-
sredno ne sprozi kontakta dveh
obcutljivosti: umetnikove, ki je
delo zasnoval, pa ljubiteljeve, ki
ga ocenjuje. Samo dejstvo, da
globoko obcéutimo neko delo in
da razSirjamo navduSenje nad
njim, pomeni kriti¢no dejavnost,
¢eravno je samo ustna. En sam
ljubitelj lahko wvrne neznanim
delom in pozabljenim umetni-
kom njihovo resni¢no vrednost,
Materialni obstoj neke umetnine
je sam na sebi dejansko brez
vrednosti. Kaj nam je na zahodu
pomenil do leta 1952 Mizogudi,
ki je nemara najve¢ji med vsemi
filmskimi wustvarjalci? Ni¢ ali
kve¢jemu gmoto filmskega tra-
ku, ki je bila v japonskih ate-
ljejih tako zgubljena kot Ang-
kor Vat v svoji dzungli. Le na-
kljucje ga je usmiljeno ohranilo,
kakor nam je ohranilo Pompeje,
Milosko Venero, Vermeera ali
Vivaldija. V svoji muhavosti bi
ga bilo prav tako lahko tudi uni-
¢ilo. In kaj bi ostalo danes?
Niti spomina, niti misli bi ne
imeli po njem. Edino, kar res
Steje, je odmev, ki ga zbude
dela oziroma umetnost v clove-
ski zavesti. Le v njej in preko
nje ostajajo Ziva.
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UMETNOST LJUBEZNI

To najbolje dokazuje dejstvo,
da so dela, ki so najbolj na
o¢eh vseh in celo najbolj hvalje-
na, prav pogosto enako nepri-
znana kot njihovo skrito sorod-
stvo, ki je zakopano pod zemljo
ali izgubljeno po podstresjih.
Ce ni tudi tu bila do mozga pri-
zadeta vsaj ena obcutljivost, ce
ni zajela plamtecega zivljenja,
ki ga vsebuje oblika, ¢e ni vne-
la drugih, da bi delili njeno emo-
cijo, so delo zaman razkazovali
najs§irsemu obdinstvu in fable-
delo bo kot privid. Tudi kratka
filmska zgodovina je polna pri-
merov, ko so gledali kak film
milijoni gledalcev, a ga vendar
niso dojeli. Odkriti je bilo treba
Murnaua in Keatona, Langa (v
drugem obdobju), Hitchcocka,
Walsha, Hawksa, Loseya itd. Na-
sprotno pa se pogrezajo Vv mo-
Svirje sicer zasluZene estetske
pozabe nepravilno ocenjena slav-
na imena kot Clair, Feyder, Pu-
dovkin itd. Ce gledamo iz tega
v resnici edino moznega zreli-
S¢a, je kritika sinonim za izum
Vv sploS$nem pomenu tega izra-
za, ki pomeni hkrati odkritje.
Resni¢na kritika »izumlja« delo,
kot da gre za zaklad: zasadi ga
V njegovi vitalnosti, ki jo vzdr-
Zuje in podalj$uje. Z nenehno
novimi vprasanji odkriva vred-
nost umetnikov in umetnosti. Ni
je mogode pregnati s podrocja
ustvarjanja in, ker je sama
umetnost, je tudi ustvarjalna.

Kritika se namre¢ nahaja pri
samem viru umetniske dejavno-
sti in to je drugi razlog, zakaj
potrebuje umetnost kritiko.

»Vsaka umetnost mo-
ra _nekaj kritizirati,«
pravi Fritz Lang. Umetnikov od-
nos do sveta je namre¢ isti kot
ljubiteljev odnos do njegovega
delat

Svet, najsi bo proizvod narave
ali c¢loveka, obcuti umetnik le
kot umetnino. Izogniti se ne mo-
re niti razlicnim razlagam te
umetnine (sveta), ki izrazajo v
razlicnih kozmogonicnih, filozof-
skih in verskih sistemih na raz-
licnih razvojnih stopnjah clove-
Stva razlicne trenutke kolektivne
zavesti in obcutljivosti. Kako naj
se umetnikova obcutljivost, ki
temelji na izrazanju odnosa last-
nega jaza do sveta in ki najglob-
lje sprejema zunanje vtise, izog-
ne najnatanc¢nejSemu tehtanju
sveta, sebe in svojih vtisov? lz-
najdba forme ravno pomeni akt,

! Tzraz »ljubitelje (tisti, ki ljubi),
mi je bolj vie¢ kakor »kritike. Zal
namreé¢ ni nujno, da bi bil poklicni
kritik hkrati ljubitelj, medtem ko
ljubitelj Ze s svojim izborom potrjuje
kriti¢en odnos, ¢etudi se ne zna izra-
ziti. Pri njem je le ta mevarnost, da
mu preve¢ ekskluzivna strast lahko
odvzame vso jasnovidnost. Toda v tem
primeru ni ve¢ pravi ljubitelj, tem-
ve¢ postane obsedenec, torej bolnik.
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ki sprejema ali zavrada. Ustvari-
tev forme pomeni za umetnika
prenos zavestne in nezavestne
celote od receptivnega sub-
jekta (sebe) v objekt
(umetnino). Po dialektiki, ki je
bolj obdéutena kot premisljena
(¢eprav sta oba tokova pri naj-
vec¢jih umetnikih vzporedna),
mora opazovati zdaj subjekt in
vzeti na tarfo obdutke, ki jih
zeli prenesti — potemtakem se
mora kritizirati —, zdaj spet ob-
jekt in raziskovati kvaliteto svo-
je percepcije in moé¢i. To je sen-
zibilna metoda poznavanja, ki
se resuje v obliki in preko nje.

Toda oblika ni umetnikova
last. Oblika samo razkriva vr-
sto umetnosti, kjer je zacutil
potrebo po izrazanju (slikarjeva
fantazija ne deluje enako kot
glasbenikova, velik pisatelj ni-
koli ne more biti velik filmski
ustvarjalec in obratno). Oblika
je dinamic¢ni element, ki se mu
umetnik scela prepusti, da bi ga
notranje obvladal, w»oblikovale,
dokler ne postane »otipljive in
o¢iten znak njegovega enkratne-
ga zivljenja. Ko to obliko naj-
de, jo prepusti toku svoje umet-
nosti, odkoder je izSla in kjer
bo zazivela samostojno, kot Zi-
vo in enkratno bitje. Tudi in
predvsem zdaj bo umetnik po-
treboval kritika. Tu nastopi
namre¢ velika skus$njava, ki se
ji postavijo po robu le nekateri
umetniki, nekateri pa sploh ni-
koli: skusnjava, da bi iztrgal
formo iz svoje umetnosti in si
jo prilastil brez ozira na lastno
in specifiéno zivljenje te umet-
nosti. Tisti, ki oporekajo Eisen-
steinu, Wellesu ali Resnaisu, me
bodo razumeli.

Biti mora pritok, ki z originalno
kvaliteto svojega izvora obogati
glavno reko, v katero se rado-
voljno izlije, da bi bolje Zivel.
Upreti se mora megalomanski
skusnjavi, da bi zajezil vodo ce-
lotne reke in si naredil iz nje
¢udovit ribnik, kjer bi lahko gle-

dal v zrcalu le svojo lastno po-
dobo v vsej o$abni osamljenosti.
Navidezen blis¢ take umetnine
ne more prikriti dejstva, da je
to mrtva voda. Koliko bolj kot
kritiku je Sele umetniku nevar
no in tezavno to stalno iskanje
ravnotezja med strastjo in jas-
novidnostjo!

Vsaka stopnja umetnikove de-
javnosti vkljuduje kriticen od-
nos. Namenoma nisem govoril o
trenutkih, ko je ta odnos oditen.
S tem, ko podreja estetske in
druge vplive, pa tudi lastna do-
kon¢ana dela, stalni in strogi
presoji, ko sprejema ali zavraca
elemente, ki mu ustrezajo ali ne,
ko se odlo¢a za tako ali drugad-
no pot, zlasti pa, ker skusa ob
tej obrzdanosti doseci bistvo
svoje umetnosti, lahko refemo,
da se spus¢a v bitko, katere
plen je posmrtno Zivljenje nje-
gove obcutljivosti, katero mu
zagotavlja prav Zzivljenje njego-
ve umetnosti. Sledovom, ki so
obdarjeni z lastno senzibilnostjo,
prepusca skrb, da bodo vec¢no
pricali o bogastvu neke intimne
zavesti.

Kritika skrbi, da se odkriva
njen blesk. Njena skrb je, da
vzdrzuje ta ogenj pri Zivljenju.
Kako? Prehoditi mora isto pot,
ki je privedla do nastanka tega
dela. Njena obcutljivost se ne
spopada s svetom enako kot
umetnikova, ko je wustvarjal
umetnino, temveé se, kratkoma-
lo zvesta sami sebi, spopada z
umetnino, pri <¢emer odkriva
umetnikov svet. Idealno bi se-
veda bilo, ¢e bi — seveda vse-
skozi in najstroZje temelje¢ na
obliki objekta, ker sicer zaide
v neogibni delirij tolmacdenja —
lahko prodrla do najobcutljivej-
Se toCke, nekakSnega strZena,
kjer so se zbrali vsi umetnikovi
zunanji vtisi in ki je narekoval
v vrenju Stevilnih oblik in novih
del edinstveni stil. Kritika res-
ni¢no lahko upa, da v najbolj-
Sem primeru zaobseZe to ustvar-
jalno jedro. To sredi$ce je Zivo,
kompleksno, edinstveno in ni-
kakor ga ni mogoce zakleniti v
definicijo. Vendar zado3ca, da
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lahko zbudi kritika o njem kar
se da natanéno slutnjo. Kritika
si mora namre¢ predvsem pri-
zadevati, da ne odkriva v objek-
tu navideznega subjekta, mar-
ve¢ resni¢nega ustvarjalca, se
pravi umetnika v njegovi celo-
vitosti, zakaj objekt izdaja
umetnikov poloZaj v odnosu do
sveta; spet nato mora ponovno
prodirati od subjekta k objektu,
da odkrije nujnost forme in si-
cer ne le v odnosu do umetnika
in njegove pronicljivosti, temveé
predvsem v odnosu do njegove
umetnosti. Kritika ni ni¢ druge-
ga kot poskus, da se v umetnini
in z njo, v specifi¢ni umetnosti
tega dela in z njo, ubrano pove-
7eta dve obcutljivosti: avtorje-
va in ljubiteljeva.

Namen kritike je namrel ta,
da razume in celo razlaga umet-
nost iznad umetnika. Ko stopa
sem ter tja, da bi se priblizala
delu, Zeli predvsem prodreti do
genija in narave umetnosti. Le
tako lahko razumemo njeno ob-
¢udovanje in zavracanje. Kakor
hitro se ji zazdi, da ji hoce
umetnik vsiliti posmrtno Zivlje-
nje svoje obcutljivosti z ucinki,
ki deformirajo, ki nasprotujejo
naravi njegove umetnosti, se
njena lastna ob¢&utljivost upre in
zavrze delo. To nikakor ne po-
meni, da bi ne mogli tega dela
podvreéi eksegezi, ravno nasprot-
no. Eisenstein, Welles ali Res-
nais, da ne govorimo o Anto-
nioniju, Bergmanu in drugih
Fellinijih, so povzrodili mnogo
veé prelivanja ¢&rnila  kakor
Walsh, Lang, Mizogudi, Premin-
ger ali Hawks. In to je normal-
no. Tu ni treba stopati sem ter
tja, temve¢ le v eno smer: od
objekta k subjektu, zakaj ob-
jekt je bil izdelan le v funkciji
subjekta, ki je $irno zrcalo, od-
sevajoce zgolj varljivo podobo
avtorja in njegove umetelne »vi-
zije« sveta. Kar je v krnitiki teZ-
ko, je obratna smer, povratek k
razumevanju harmoni¢nega in

Vse ka’e, da bodo ob¢udovalci

Alfreda Hitchcocka kmalu tudi pri

nas imeli priloZznost videti njegov

napeti thriller PTIC. Film prerasca

okvire &istega thrillerja in prinasa

nekatera avtorjeva premisljanja o

nafem ¢asu in &lovestvu. Hitchcock

je v filmu predstavil svetu novo 4
igralko Tippi Hedren (zgoraj) _7 5



naravnega skladja med umetni-
kom, njegovim delom in njegovo
umetnostjo.

Preskusni kamen kritike se
mi zdi pravzaprav tole: odkrivati
mora, kako umetnik s svojim
delom bogati svojo umetnost in
kako je pri tem umetnost obo-
gatila samo delo. To obcutimo,
toda kako mnaj to razlozimo?!
Ko pride kritika do te stopnje,
prodre na podrocje, kjer ni mo-
goc¢e komunicirati. Tu tone v sa-
mi skrivnosti umetnosti. Tu je
lahko razumljiva le na en nacin
in sicer tako, da zavzame nega-
tivho stalis¢e. Ker ne more iz-
raziti z besedami, zakaj je neko
delo umetnisko, kadar je res
umetnina, lahko le dokaze, za-
kaj drugo delo ni umetnisko, ali
nasprotno, ¢e se moti, odkriva
umetnost ‘tam, kjer je ni. V
tem smislu so dela Eisensteina,
Wellesa in Resnaisa dizredno vaz-
na. Ta dela so za kritiko blago-
slovljeni kruh in ni nakljucje, da
skusa prav ob njih, zdaj za, zdaj
zoper, nacelno definirati, kaj je
film. Tudi filmski ljubitelji (ci-
nefili), ki zavracajo te ustvar-
jalce, so v tem zavracanju enot-
nejsi kakor v svojih obcudova-
njih. Tisti, ki isto zavracajo,
hkrati isto sprejemajo, imajo so-
rodno ob¢utljivost in enako spre-
jemajo umetnost navzlic oseb-
nim razli¢icam.

Umetnost lahko dokaze le
umetnik, in sicer s tem, da
ustvarja. Ljubitelj in kritik lah
ko le dojemata njeno misel in
intuitivno obcutita njeno nara-
vo. To je omejitev, ki bi mogla
biti v protislovju s tem, kar sem
povedal zgoraj o ustvarjalni kri-
tiki. Vendar ne povsem, ker me-
nim, da je umetnik najprej in
predvsem kritik... ki je uspel,

pa da se kritika, ki je tesno po-
vezana z umetnostjo, polno ute-
lesa le v njem. BeZen zgodovinski
pregled razvoja umetnosti tudi
dokazuje, da so umetniki sami
po svoji neodvisni funkciji izvr-
Sevalci kritike. Ob nastanku ali
renesansi sleherne umetnosti se
kritika in umetnost prepletata.
Resni¢ni ustvarjalec se zaveda
svoje umetnosti in se ji podre-
ja. Trdimo lahko, da so Giotto,
Homer, Griffith in drugi njiho-
ve baze odkrili razseznost in vse
mozZnosti svoje umetnosti in-
stinktivno in mahoma. Kritika
se odtrga od umetnika, ko je
treba poglobiti nekatera pota, ki
so jih pionirji komaj nakazali,
ali pa, kadar spremene nove teh-
nike umetniski koncept in odpi-
rajo nove perspektive. Tedaj za-
Cuti umetnik potrebo, da prene-
se svoj intimni dialog na javni
trg. Njegova kritika, ki je bila
notranja, postane zunanja.

Prvi resni¢ni kritiki

in prvi
resni¢ni teoretiki so umetniki
sami. Tak je bil v slikarstvu
Quattrocento, tak$na je bila

Plejada v francoski literaturi,
to je bil Monteverdi v glasbi.
To so bili v ¢asu romantike Hu-
go, Delacroix in Berlioz, pa da-
nes Joyce, Schonberg, Le Cor-
busier. Vsakokrat, ko zasluti
umetnik drugaéno pojmovanje
svoje umetnosti, vidimo, da za-
pusti olimpijske sfere ustvarjal-
nosti in se spusti v bitko; raz-
glasa, kaj obcuduje, in kri¢i, kaj
mu je zoprno. Ko se obdinstvo
kon¢no privadi na novi nacdin
obcutja, se zavle¢e umetnik v
Skoljko in prepusti skrb za kri-
tiko ljubitelju. In ¢e jo oprav-
lja plemenito, postane kritika
spet to, kar je njen prvi poklic:
umetnost. Kritikova obcutljivost
v odnosih do sveta se angazira
celotno, nasproti delu in naspro-
ti svetu. In ob tem, ko govori
kritika o wumetniku, delu in
umetnosti, dzdaja hkrati prav
tako, ¢e-ne 3e bolj, svojega av-
torja. Zato kritiko pogosto
sprejemamo z enakim nerazume-
vanjem kakor umetnost.
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Med najvedja dela japonske filmske
ustvarjalnosti sodi fi].\h] GOLI OTOK,

ki ga je reziral Kaneto Sindo. Film,

v katerem nastopata Nobuko Otova in
Taiji Tonojama, smo gledali tudi pri
nas in tako gledalci kot filmska kritika
$0 mojstrovino nenavadno lepo sprejeli.
Kmalu bomo imeli priloZnost videti Se
nekaj enako pretresljivih in impresivnih

mojstrovin japonskih ustvarjalcev




FEREYDOUN HOVEYDA

Uporaba besed pri razpravlja-
nju o filmih pomeni za kritiko
nemajhen paradoks. Ce dopusca-
mo, da pomeni pojav filma no-
vost, moramo priznati, da je li-
terarni jezik neprikladen, ¢e naj
razumljivo in dovr$eno govori-
mo o filmu. Nasi indoevropski
jeziki, katerih izvor se izgublja
v pradavnini in ki jim je Ari-
stotel okrog leta 350 pr. n. e.
doloéil »pravila«, res niso pred-
videli sedme umetnosti. Kritiki,
ki so jim rabili obstojeci slo-
varji, so torej izumili (in Se da-
lje izumljajo) nove pomene, vsak
po svojih potrebah in skladno s
svojimi osebnimi vezniki. Ko so
to opravili, so se Zal izognili in
se e izogibajo dogovoru o skup-
nem leksikonu, tako da kar na-
prej vecajo sploSno zmedo in
podpirajo nesporazume, ki nas
spravljajo v dvom o koristnosti
njihovega dela. Neprestano se
jim vracajo pod pero besede kot:
»pisavas, »stile, »reZijac« itd. To-
da njihov pomen je pri vsakem
drugacen, oni pa ne cutijo po-
trebe, da bi nas poudili, kako
naj jih definiramo. Njim je se-
veda kaj udobno, ko opravljajo
svoj posel in govore o filmih s
tako »nedefiniranimi« izrazi. Bra-
lec, ki bo priznal svojo »nepri-
stojnost«, bo pac¢ sprejel pesek,
ki mu ga mecejo v o€i in se na-
redil, kakor da razume.

SAMOKRITIKA

Tudi »tehni¢ni« opis filma od-
pira kritiki pot, ki je dokaj po-
dobna prvi, ker bralec ni obve-
zan, da bi poznal »postopke iz-
delave« in jih tudi res navadno
ne pozna. V obeh primerih je 748
mozno, da ne bo priznal svoje —



nevednosti. Nevarno pa je, da se
bo uprl, zato se mnogi dnevni-
ki in tedniki pod pritiskom bral-
cev vse bolj zatekajo k nespecia-
listom, ki naj jim popisejo film-
ske strani. Po moji pameti je ta
reakcija prav razumljiva. Pred-
vsem, in to sem lani Ze na S§i-
roko razlozil,! menim, da vsakdo
sme in mora Kritizirati filme.
Vrh tega priznavam, da me bra-
nje  »specializiranih« kritik v
pravkar opisanih pogojih na
smrt dolgocéasi. Ce mi nekdo go-
vori o Mizoguéijevi »Cisti umet-
nosti«, me zaskomina, da bi ga
naprosil, naj rasvetli mojo temo
z »nelisto« lepoto. Kadar mi
drugi zaluéa v lice izraz »najvis-
ja stopnja dovrSenosti«, se vpra-
Sujem, kaksen je »vzor dovrSe-
nosti« in kak$na je »lestvica
vrednosti«, ki jo predpostavlja
njegova trditev. Enako me raz-
ka¢i manija kritike, ki izjavlja,
da igralec X ali Y »je« ali »ni«
tista »oseba«, ki jo »igra« dobro
ali slabo. Glede na kaj? In kako
ve to kritik? Takine ocenitve v
resnici delajo vtis, da stoji kri-
tik nad realizatorjem in nekako
izven umetnine. Osabnost in do-
misljavost! V teh metodah zlah-
ka prepoznavamo nesrecne po-
sledice analize, ki lo¢i posamez-
ne elemente in jih presoja dru-
gega za drugim, kakor da bi
tvorila celoto vsota teh delov.
e ena past aristotelovske logi-
ke! Kako bi ne soglasali z igral-
ci, ki se upirajo kritiki!

Ta moj ob&utek je toliko trd-
nejsi, kadar opazujem 3e druga
pota, po katerih tava kritika.

! Cahiers du cinema, $t. 110

Mnogi filmski kritiki izbirajo li-
terarne primerjave, ki pomenijo
za film nekaks$no anekdoti¢no
nadgradnjo, s katero v bistvu
ne vedo kaj poceti. Kaj naj Sele
poredem o »superspecializiranih«
kritikih, ki ljubosumno vedrijo
po revijah! Njihovo prozo bi
lahko oznacili kot metafizi¢no-
estetsko-filozofsko-filmsko. Ta
pot, ki je med vsemi najnovej-
Sa, vodi veckrat k nabreklim in
neditljivim ¢lankom in v naj-
boljsih primerih k hermeti¢nim
tekstom. Kajpak so tudi taki, ki
se zadovoljujejo s pripovedova-
njem scenarija: ti so seveda naj-
manj Skodljivi, vendar ne vem,
¢emu naj se prevaja povest, ki
jo pripoveduje film, v besede:
tako imamo gledalca za slepca!
Omenimo naj $e kritike, katerih
porocilo govori v zadnji skraj-
nosti: »to mi je in to mi ni
vied«; ni¢ nimam proti njim;
docela sposdtujem osnovno pra-
vico vsakogar, da izrazi svoje
mnenje; pripomnil bi samo, da
se ravnajo po logiki, ki deluje
z »da« in »ne« in ki jo dejstva
zanikajo.

Naj bo kakorkoli, filmsko kri-
tiko $e najlaze primerjamo z dia-
logom gluhonemih. In ko vidi-
mo, s kolik3no lahkoto kritik
deli dokon¢na mnenja o tolikanj
razliénih delih, navaja filozofe
in pisatelje, psihologe in znan-
stvenike, si pa¢ moramo misliti,
da pozna skrivnost univerzalno-
sti. Ne morem se upreti skus-
njavi, da ne bi spomnil na od-
stavek, ki ga je napisal Erik
Satie: »Kritikovi moZgani so ve-
leblagovnica; tu najdemo vse:
proteze, znanost, posteljnino,
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umetnost, potovalne odeje, ve-
liko izbiro pohistva, pisemski
papir, kadilni pribor, galanteri-
jo, deznike, volno, klobuke,
Sportno opremo, palice, ocala,
parfume itd. Kritika ve vse, vi-
di vse, slis§i vse, jé vse, zme3a
vse in obdrzi vse v glavi.. .«

Vse gornje pripombe se seve-
da nanasajo tudi na moje lastno
pisanje; drugace bi pri¢ujodemu
¢lanku tudi ne mogel dati na-
slova »samokritika«! Toda samo-
kritika se ne more izogniti iskre-
nemu poskusu formulacije no-
vih pravil. Izrabil bom torej
dano priloznost in poskusil obli-
kovati nekatere misli, ki mi roje
po glavi ob tem zakljucku leta.

* * *

Vse se odvija tako, kot da bi
mnogi kritiki verovali v nekak-
Sen »originalen tekst«, &igar pre-
vod naj bi bil film. Kot na pri-
mer s poudarkom govore o »do-
gnanosti« ali »nedognanosti,
vzbujajo vtis, da ga presojajo
glede na neko absolutnost in
vecni kriterij. Ze Sassure je opo-
zoril v zvezi z govorjenim in pi-
sanim jezikom, da ne pomenijo
posamezni znaki prav ni¢, da iz
raza vsak zase namesto nekega
pomena bolj »odstop« med njim
in drugimi in da je vsak po-
memben le kot »obrobni prispe-
vek«, ki se ustvarja od znaka
do znaka. Dvoreznost filmskega
jezika je Se ve¢ja. Skrajni ¢as je
e, da odpravimo zmotni pred-
sodek, ¢es da je slika dostopnej-
Sa od obi¢ajne govorice. Ni& ni
bolj zmotno! In mnenje, ki ga
je izrazil Merleau-Ponty, bi lah-
ko ponovili glede na film dobe-
sedno: »Jezik ne potrebuje uskla-
jevalne tabele, ker sam razlaga
svoje skrivnosti... Ker je ne-
jasen, ker se trmasto nanasa le
sam nase, ker se po ovinkih in
obratih vrac¢a sam vase, mu vse
to daje posebno duhovno moc:
tako postaja nekako vesolje, ki
sprejema vase stvari, zatem ko
jim je spremenil pomen«. Kriti-
ki, o katerih govorim, pa se zde,
kakor da poznajo absoluten

filmski jezik ali vsaj menijo, da
je to, kar vedo o filmu, nekak-
Se viSek in da mora filmski
ustvarjalec, ¢e naj bo umetnik,
uporabljati za ta visek prireje-
ne instrumente.

Seveda obstajajo temeljni »po-
stopki«, ki tvorijo tako rekoé&
»empiricni« filmski jezik in iz
katerega ¢rpajo ustvarjalci kot
iz skupnega deleza. Toda v em-
piricnem jeziku s platna se skri-
va jezik, ki ima drugo moé, kjer
zazive znaki znova »nejasno« kot
slikarjeve barve, komponistove
note ali romanopisceve besede.
Bergier in Pauwels imata po-
vsem prav, ko opozarjata na
resni¢nost tega, kar imenujeta
»teksti z raznimi pomeni«. Tako
imenovani »komercialni« reZiser-
ji se zadovoljujejo s »korektnoe
(s predpisanimi pravili skladno)
uporabo »empiri¢nega« jezika: s
svojimi filmi kratkomalo in pre-
prosto pripcvedujejo zgodbo. To
so v najboljSem primeru »ustvar-
jalci slikanic«. Izbor njihovih
znakov je tak, da izrazajo Ze
znane pomene. Ceprav Kritiki
pogosto govore o vseh filmih,
moram opomniti, da piSem sam
le o drugem filmu, o tistem,
kjer je »beseda«« dejansko »iz-
razita«, kjer tiplje z namenom,
da bi pomenila nekaj, kar ne
ustreza znanim pravilom in kjer
se vsako minuto javlja v veliki
meri med vrsticami. Ta film
nujno posiljuje »postopke« em-
piricnega jezika, ker mimogrede
daje njihovi obi¢ajni rabi nove
pomene. Eden mojih prijateljev
je obsodil LEONA MORINA &
pretvezo, da med drugim Stevilni
prelivi pric¢ajo o infantilnosti, pa
da utrujajo in ustvarjajo vtis
neizdelane pripovedi. Ti prelivi
res gotovo »pomenijo« mineva-
nje Casa, hkrati pa tudi razrva-
nost neke zavesti in dobe, za
kar jih »empiri¢nic filmski je-
zik ni namenil. Tu se ne name-
ravam spuscati v kriti¢no oceno
LEONA MORINA. Povedal bi
rad samo tole: ¢e hodemo biti
pravicni Melvilleu, se moramo
spomniti na nekatere pripovedne
postopke, ki bi jih bil lahko
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uporabil, a jih je zavrgel. Cuti-
ti moramo, kak$no bi bilo v tem
primeru »sosledje« slik in da je
bila mo#na ustvaritev Melville-
ovega filma edino v tem stilu,
ki ga je uporabil.

TR A

Za film velja v nekaterih ozi-
rih nekaj podobnega, kot je ti-
sto, kar imenujemo v fiziki
»funkcija moZnostic. V wvsakem
primeru te ali one filmske vrste
se pojavljajo razne moZnosti in
¢e izbere ustvarjalec najverjet-
nejio, je uspel. Te moznosti mo-
ra kritik raziskati in pokazati,
ali je izbral avtor najboljso ali
ne. V to delo se seveda vme3a-
vajo objektivni in subjektivni
pogoji, zato je tezko in tvegano
priti do nagle sodbe. Toda naj
bo kakorkoli, kritik bi se mo-
ral potruditi, da »pretrese« apa-
rat filmske pripovedi in ji skusa
izvabiti nov zvok, da odkrije
»obrobni« ali »dvoumni« pomen,
ki ga skriva. Marx je to dobro
razumel, ko je govoril o Balzacu.
Naj mi bo dovoljeno, da omenim
Se drugo pripombo Merleaun
Pontyja, ki se mi zdi docela
ustrezna za film: »Roman ko
porodilo o dogodkih, kot izjava
idej, tez ali zakljudkov, v svo-
jem odkritem in prozai¢nem po-
menu, na drugi strani pa roman
kot stilna operacija v dvoum-
Nem in skritem pomenu — sta
dva docela homonimna izraza.«
Mnogi amerigki filmi (na primer
Ket hudourmik, Party
Girl, Anatomija umo-
ra, Nenapovedan sesta-
nek) nam kaZejo moderno
dru?bo tako, da je nadin pripo-
vedi vaZnej$i kakor zgodba, ki
Jo pripovedujejo ali navidezne
teze, ki jih izpovedujejo.

Zelo pravilno je, da obsojajo
formalizem. Vendar .pri tem po
Zabljajo, da formalizem $e izda-
1_35 ne precenjuje forme, temvel
JO s tem, da jo lo¢i od smisla,
Prezira. Ta formalizem si podaja
roko s »filmom snovie, ki formo
Zanemarja. Ne zado$¢a, da oce-
Njujemo filme Stanleya Krame-

ra ali Autant-Laraja zgolj po
njihovih namenih, najsi so Se ta-
ko hvalevredni. Ni dovolj, da se
upiramo atomskemu samomoru
ali vojni: ustvariti je treba umet-
nino, ki razburi gledalca in mu
zbuja vpraSanja. Sicer bi zani-
kali sam obstoj umetnosti in
pozabili na temeljno resnico, da
jezik ni zgolj pripomocek, ki ra-
bi zunanjemu namenu, marvec
vsebuje lastno »metafiziko«. Je-
zik nastavlja nevarne pasti celo
tistim, ki si domis$ljajo, da ta-
bore samo na podroc¢ju umetno-
sti in izjavljajo, da so neanga-
zirani (kakor da bi se mogla
umetnost lo¢iti od drugih druz-
benih dejavnosti in kakor da ni
angaZiranost Ze zelo dolo¢ena
angaziranost). Raziskave Levyv-
Straussa, ki dokazujejo struktu-
ralne zveze med jezikom in druz-
benimi zakoni, najbolje pricajo
o jalovosti takih pozicij. V filmu
Kosilo v travi (ali v mno-
gih filmih »novega vala«) se naj-
ofitneje kaZe infantilna in iz-
venestetska predstava o svetu,
ki oznacuje nekatere danaSnje
mlade ali stare filmske ustvar-
jalce: Laze je igrati na karto
lazne naivnosti kot na inteligen-
co, laZze je opevati preteklost ka-
kor gledati v bodoénost. Avtor-
ska politika se je prezivela: bila
je le prehodna stopnja na poti
nove krnitike.

Osebno bi se do neke mers
strinjal z Marcabrujem, ki raz-
likuje ve¢ vrst filma. Samo, da
ne vidim le 3stirih vrst, temved
neskonc¢no sStevilo. A to je nekaj
drugega. Povedal bi rad le to,
da obstajajo razli¢ne vrste filma
in da jih ne smemo zameS3ati.
Nikakor ne moremo govoriti na
isti naéin o avtorjih, kot se
Autant-Lara, Cottafavi, Rossellini,
Preminger ali Losey. Nedvomno
imamo lahko vse enako radi, ali
jih enako sovrazimo, a navzlic
temu jih moramo uvrséati na
razli¢ne ravni, najsi nas ofarajo
ali razkaéijo. Zmeda, h kateri je
zadnje cCase obclutno prispevala
revija CAHIERS, terja reakcijo.
Mislim, da ta zmeda tudi ni brez
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zveze s teZnjo dnevnikov in ted-
nikov, ki se posluzujejo nespe-
cializiranih kritikov.

* * *

Zdaj moram povedati kaj na-
tanénejsega o funkciji kritika. V
mnogoc¢em je podobna funkciji
psihoanalitika. Mar ni v resnici
njegova naloga, da odkrije preko
filma avtorjevo pripoved (snov)
v vsej kontinuiteti, da razgali
podzavest, ki jo najde med vr-
sticami te pripovedi in razlozi
posebne »vezne <lene«? Seveda
je podzavest, kakor je povedal
Lacan, izrazena v vrzelih; sestav-
ljajo jo tako rekoé¢ cenzurirane
sekvence. Vendar je mozZno od-
kriti resnico enako kakor v psi-
hoanalizi; zapisana seveda ni v
»vidneme« zaporedju slik; ti¢i v
tem, kar imenujemo »avtorjeva
tehnika«, v izbiri igralcev,? v de-
koru in odnosu igralcev pa pred-
metov do dekora, v gibih, dia-
logih itd. Film je nekakSen re-
bus ali krizanka. Se veé: je je-
zik, ki nacenja razpravo, ki se
ne konc¢a z ogledom filma, tem-
ve¢ terja pravo raziskavo.

Kajpak: kakor lahko zaide psi-
hoanalitik v napa¢no tolmacenje,
tako se lahko zmoti tudi kritik.
V temne dvorane vstopamo z
vso obremenjenostjo nasih pred-
sodkov, vzgoje, dednosti, skrat-
ka, z naSo celotno osebnostjo.
Svoje preteklosti ne moremo pu-
stiti v garderobi in samega sebe
ne more nih&e izbrisati. Idealni
opazovalec je Cista izmi$ljotinal
Kritik govori prav toliko o fil-
mu, ki ga je videl, kot o sebi
samem. Nikdar ne sme pozabiti,
da gre tu dejansko za tok iz-
menjave. Akt kritiziranja postav-
lja nasproti dve obcutljivosti, od

2 Zato je jalovo trditi, da igralec
je ali ni oseba, ki jo igra. Ze iz-
bor igralca skriva avtorjev namen, kaj
naj izrazi. Gotovo je, da mu igralca
lahko tudi vsilijo. Toda reZiser lahko
tudi v tem primery izrazi z njim
tisto, kar je nameraval, &e uskladi
igro drugih elementov, tako da imajo
dialektiéen odnos do oseb.

katerih ima vsaka svojo zgodbo.
Preveé preprosto bi bilo kovati
v zvezde film, ker sta se kriti-
kov in ustvarjaléev svet srecala.
To bi ne bila pohvala filma. To
bi bila le destitka samemu sebi!
Vsak kritik bi moral podariti
svojo »metafiziko« bralcu in za-
vzeti stali§¢e do njega.

* * %

Ne gre za to, da vodimo bral-
ca, da se postavimo nekako nad
njega, temve¢ da razlozimo, kaj
nam je po naSem mnenju film
dal. V zvezi s tem pa ne smemo
pozabiti, da film, o katerem
govorimo, ni nikdar samo ta
film. Korzybski je Ze dejal, da
zemljevid ni ozemlje. Ta obrazec
bi moral kritik upostevati kot
temeljno nacelo. Film se kot de-
lo, ki obstaja objektivno izven
nas, izmika vsakemu iz¢rpnemu
poroé¢ilu. Najsi povemo © njem
karkoli, ne bo to nikdar film.
z njega »izvleemo« nekatere po-
drobnosti, medtem ko jih pu-
stimo lepo $tevilo vnemar. Vse-
ga njihovega pomena ne moremo
nikdar izérpati. Film je plod
svojega stvarnika. In ta stvarnik
je avtor, je d¢lovek. Vse, kar
lahko storimo, je to, da sprego-
vorimo o njegovi enkratnosti, o
spomenu strukture«, ki jo je
ustvaril.

V nekem smislu je pomen kri-
tike spet problem jezika. Jezik
umetnosti, ki ima drugac¢no lo-
giko, moramo »prevesti« v vsak-
danji jezik. Zato bi morali biti
filmski kritiki izredno strogi in
previdni, kadar uporabljajo obi-
éajne koncepte. Kadar govorimo
o filmu, smo nekako v polozaju
znanstvenega  »vulgarizatorjac,
katerega naloga je razloziti ome-
jeno relativnost in splo$no rela-
tivnost poslusalcem, ki ne vedo
kaj prida o matematiki. Film
vsebuje toliko stvari, o katerih
ni bilo povedanega $e ni¢ resne-
ga ali dokoncnega, da je danda-
nes nemogoce zanesljivo govo-
riti o filmih. Ko skusamo dojeti
njihov pomen, komaj Sele tip-
ljemo in se posku$amo v teori-
jah. Ta polozaj si moramo vse-
kakor pogumno priznati, Ne

Desno: Dva prizora iz filma LEGENDA O UGETCU pokojnega reZiserja Kenjija Mizogudija. Z Maéiko Kio sta v filmu nastopila 3e

Kinujo Tanaka in Masajuki Mori
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vem, kdo je zapisal: »Literarna
sodba na tem svetu ne obstaja,
na onem pa je brez prizival« To
$e v vedji meri velja za filmsko
kritiko.

* * %

Iz povedanega je razvidno, da
so problemi, ki jih zastavlja
filmska kritika, v bistvu isti kot
problemi, ki jih zastavlja sedma
umetnost sploh. Ne moremo pri-
&akovati, da bi jih bilo mogoce
resiti enkrat za vselej. Kakor
hitro pojasnimo nekatere, se Ze
pojavijo drugi. Filmska kritika
je Sele v svoji predzgodovini!
Zato priznavam brez vsakega
sramu, da se veckrat pustim
spodnesti lastnim predsodkom.
Vendar zavoljo tega ne odneham
s poskusi, da bi v zvezi s filmom
ne zaoral na nearistotelovsko
metodo. Kje stojim? To je dru-
ga zadeva. Neko¢ bom morda
kaj napisal tudi o tem.

% kit

Kadar mi izjavljajo privrzenci
mladega filma, da so njihovi
filmi namenjeni le delu obd&in-
stva, nehote pomislim na por-
nografsko literaturo. Tudi ta je
po svoji posebnosti namenjena
le omejenim in lofenim skupi-
nam! In le redkokdaj ustvari
upoitevanja vredna dela! Sicer
pa ima avtor, ki se loti ustvar-
janja knjige ali filma vedno vsaj
podzavestno Zeljo, da bi odprl
pekel in nebo. Zategadelj sem
previden z obsodbami, da bi bi-
lo kako delo »lahkomiselno«.
Tezko je verjeti, kolikokrat se
rode velike stvari iz majhnih
glav. Vendar se lahko (¢e ne Se
veckrat) pojavljajo tudi pri po-
membnejsih. Valéry je dejal, da
je miselni svet tiso¢krat mocnej-
§i bolj romanti¢en in resni¢nej-
§i kot svet srca in cutov.

itk %

Ob vseh pasteh, nastavljenih
na veliki cesti filmske kritike
in sem jih nekaj opisal, se
upravi¢eno vprasujemo o korist-
nosti in utemeljenosti cudne te-
lovadbe, ki nam daje pravico,

da javno piSemo, kar mislimo o
filmu. Dovolite mi, da uporabim

e en citat. Tudi o filmarjih
lahko re¢emo to, kar je dejal
Merleau-Ponty o literatih: »Celo
mi, ki govorimo, ne vemo prav,
kaj znamo bolje povedati kakor
tisti, ki nas poslusajo.« Kolikor
kritik »govori«, velja ta stavek
tudi zanj. S tem bi odprl pot,
ki bi ji rekli »kritika kritike« ali,
kar je isto, »samokritika«, Toda
¢as je, da koncam.
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JEAN MITRY

GOVOR
KRITIKI

— Kako bi opredelili funkcijo
knitike?

— Razlikujemo tri oblike kri-
tike: dnevno, tedensko in revi-
alno. Dnevna kritika lahko izre-
ka sodbe prve instance. Kritik,
ki si mora vsak dan ogledovati
filme in neposredno poroéati o
njih, se ne utegne poglabljati.
Tega tudi nih¢e ne zahteva od
njega. Od njega pri¢akujemo le
porocilo, dokaj izérpno belezko,
ki omogoca obcinstvu vpogled v
naravo in kvaliteto filma, Taks-
no delo zahteva inteligenco, po-
Stenje in jasnost. Kot vzor te
zvrsti naj navedem delo Alexand-
ra Arnouxa v avantgardnem ti-
sku.

Tedenska Kkritika razpolaga v
veCji meri s ¢asom in prosto-
rom; njeno obdinstvo je Ze bolj
izbrano. Zaklju¢ke svoje kriti¢ne
sodbe bo torej morala utemelji-
ti z jasno, a zgos$feno analizo
raznih elementov, ki soustvar-
jajo umetni$ko delo. Pred vojno
sem sl izrezoval iz lista LES
NOUVELLES LITTERAIRES
feljtone Edmonda Jalouxa, ki se
mi Se zdaj zde vzorni. Ker ni-
sem utegnil vsega prebrati, sem
mu lahko zaupal, da me sezna-
nja s sodobnimi novostmi; nje-
gove razc¢lembe so bile tako ime-
nitne, da so mi prihranile bra-
nje mnogih zanimivih, a verjet-
no manj pomembnih sestavkov.

Revialna kritika pise za lju-
bitelje, ki so odlo¢no razvitejsi.
Tu po mojem mnenju ne gre
ve¢ za kon¢no dognanje: je ta
film vreden ogleda ali ne? Tu se
pojmuje kritikovo delo v nje-
govi najpopolnejsi obliki: ali kot
estetska analiza del, ki so vred-
na zanimanja, ali kot Studija nje-
govih najpomembnejsih aspek-
tov. Racuna kajpak s tem, da
bralec Ze pozna ta dela: ¢e nek-
do bere Studijo o stilu Victoria
Hugoja, racunamo z njegovim
dokajsnjim poznavanjem Hugo-
jevega dela, sicer bi ji ne mogel
slediti.
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Osebno me najbolj mika zad-
nji obrazec, ki je, mislim, naj-
resnejsi. Vendar ima lahko tudi
tedenska kritika zelo blagodejen
vpliv. Nevarnost dnevne kritike,
ki se kaj rada sprevraca v ruti-
no, je ta, da nagiba k cenenosti.

— Kako sodite o razli¢nih vi-
stah kmitike?

— Nepreklicno obsojam vsak
obrazec impresionisti¢ne kritike.
Popolnoma vseeno mi je, ali je
gospodu X-u film, ki o njem go-
vori, véed ali zoprn; zanima me
le, zakaj je tako. Z drugimi be-
sedami, vedeti hotem, ali bi mi
bil film, ustrezno njegovi sodbi,
vée¢ ali zoprn. Ostalo — prija-
teljstva, dobra prebava, trenutna
navdusenja, srec¢na poznanstva
itd. — so mi malo mar. Impre-
sionisti¢ni kritiki morajo nado-
medéati svojo miselno praznoto
z bleste¢o formo. Tako priso-
stvujemo bolj ali manj posre-
genim totkam &arovnikov, ki
zonglirajo z besedami. Vrivajo se
med film in mene, kar mi niti
najmanj ne hasne. Spominjam
se raznih duhovitih zapiskov, ki
jih je objavljal med vojno Audi-
berti. Zame so zgleden primer,
kako ne smemo ravnati, ¢e naj
bo dunkcija kritike Kemu po-
dobna.

S tem nikakor nofem reci, da
se moramo obsoditi na siste-
mati¢no kritiko. Preobilje pri-
stranosti moramo zavracati ena-
ko strogo, kakor pomanjkanje
idej. Kot primer naj navedem
Georgesa Sadoula, zakaj njego-
vo kriticno delo zaradi stalnih
predsodkov ne doseza visSine
njegovega zgodovinskega dela;
lahko navedem tudi nasproten
primer, skupino kritikov iz re-
vije CAHIERS DU CINEMA, ki
presojajo delo v deformirajocem
zrcalu. Tretja pot vodi k znan-
stveni kritiki, in le ta je prava.

Ta metoda opredeljuje le o€it-
ne odnose, ki precizirajo izvir-
nost umetnine in njeno notra-
njo ubranost. To pomeni, da se
ne opira na oseben sistem, ki
bi si umetnino podrejal. Opira

se zgolj na ustvarjalevo misel,
ker zeli dognati, kako se je v
umetnini utelesila. Le v odnosu
med vzrokom in ucinkom lahko
presojamo uspeh dela.

Vendar pa je ta metoda veljav-
na le v primeru, ¢e kritik do-
cela obvlada filmsko zgodovino,
tehniko in estetiko; zahteva tudi
duhovno neodvisnost, kakr$no le
redko sre¢amo. Le malokdo se
zna ukloniti tej disciplini in ve-
¢ina se duhovno prepusca toku,
ki prija njenemu razpoloZenju,
domisljiji ali strastem. Nasi naj-
uglednej$i kritiki vkljucujejo v
svoje filmske ocene le zunanje
znanje.

Kritika mi resen ali neresen
zurnalizem, temvec tehnika
znanstvenega misljenja. Zveze, ki
jih imamo s tiskom, izvirajo iz
nujnosti, da objavljamo svojo
misel. V tem oziru imam povsem
mirno vest: bilo bi mi docela
vseeno, ali piSem za &asopis LA
CROIX ali za L'HUMANITE, sa-
mo, da mi ne spremenijo se-
stavka iz razlogov, ki bi ne ime-
li zveze s filmsko umetnostjo.
V ¢asu, ko sem pisal kronike
za tednik LIBERTAIRE, mi je
puséal njegov urednik popolno
svobodo, kakor se spodobi.

— Ali ne bi morali kritiki ve¢
delati v proizvodnji, ¢e maj si
pridobe popolno poznavanje fil-
ma, ki je osnova vsega resnega
kriti¢nega dela?

= Tou se ool s zdl aujnoss iBri
vsaki vrsti umetnosti se mora
kritik v praksi sredati z izraz-
nimi sredstvi, ki o njih razprav-
lja. Ne zahtevamo, da bi ustvar-
jal umetnine, imeti mora le iz
kugnje, ki mu odkrijejo dejan-
sko problematiko izraZanja.
Sainte Beuve, ki je bil na$ naj-
ve&ji literarni kritik, je napisal
nekaj splosno  sprejemljivih
pesmi in povsem uspel roman.
Taka uc¢na doba nam pomaga,
da si razjasnimo mnoge pojme
in korigiramo napa¢ne poglede:
takrat $ele vemo, o ¢em goOvo-
rimo.
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TONI TRSAR

AVII. GANNES

Stavka (Zelezni¢arjev) nam je pokvarila prvi veder. Pravim
nam — bratoma Bulaji¢, Radku Djuroviéu, Zorislavu Ugljenu in
Branku Lustigu, ki so v Genovi napolnili vso pot prazen kupe.
V Ventimiglii smo se izlozili in ¢akali ter namesto popoldne —
priromali v Cannes Sele zveler. Prepozno, da bi dvignili vstopnice,
vendar pa dovolj zgodaj, da smo se zlili z mnoZico, polno navduse-
nja, ki je pred palaco cakala najve¢jo evropsko zvezdo, Sophio
Loren. V také$nih okolis¢inah sem od Sophie videl samo vrat in
usesa Stirih belcev, ki so jo Ze dopoldne — kot sem zvedel od
neunic¢ljivih paparazzov — pri¢akali na letalis¢u v Nizzi, zveCer pa
ga imperija (Anthony Mann), tako kot sem, bolj namenoma
stopnisce festivalske palace. Drugae povedano, okolii¢ine so mi
zagotovile zvestobo tradiciji — zamudil sem zadnjo priloZznost, da
bi si ogledal veliki Bronstonov superspektakel Padec rimske-
ga imperija (Anthony Mann) tako kot sem, bolj namenoma
sicer kot po nesre¢nem naklju¢ju, zamudil Ze Ben-Hura in Kleopa-
tro. »Rimski imperij je padal, padal in padal, celih tristo let,« je
naslednjega dne zapisala Zensko pikra dopisnica Daily Telegrapha,
»in zdi se, da je prav toliko trajal tudi najnovej$i padec Samuela
Bronstona sino¢i v pala¢i na Croisetti...« Potem se je festival
zacel.
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ZENSKA V PESKU (Suna no
onna), rezija Hirosi Tesigahara,
v glavnih vlogah: Kyoko Kisida,
Eiji Okada — posebna nagrada
Zirije

Odpor do prvega japonskega
filma v konkurenci ne izvira iz
aprioristi¢énega dvoma, ki ga
vzbuja neverjetno skonstruirana
fabula, pravzaprav zgolj okvir
reziserjevim hotenjem izpoveda-
ti motiv ¢lovekove individualne
svobode v okolju, ki je po svo-
jih osnovnih znadilnostih prej
fantasti¢no, ironi¢no kot reali-
sti¢no; je bolj rezultat asocia-
cije na kafkajanski svet in, kar
je najbolj paradoksalno, posle-
dica najboljéega v tem svoje-
vrstnem in vsekakor uspelem
filmu.

Reziser se je od vsega zatetka
zavedal, da mu snov (po roma-
nu, ki ga je napisal Kobo Abe)
ne nudi moZnosti za dramo Vv
klasiénem smislu, zato se ji je
odloéno odrekel in posvetil vse
svoje sile iskanju novih izraznih
moZnosti; se pravi, da sredstva
njegove izpovedi niso niti ka-
rakterji niti psihologija, marve¢
predvsem atmosfera, simboli in
metafore ter izvirne asociacije,
ki jih dosega z nenavadnimi iz-
rezi, posnetimi véasih z mikro:
skopnim objektivom. Samo na
ta nadin reziserju tudi uspe
vdihniti drami znanstvenika, ne-
kakinega sodobnega Sizifa, ki
ga prebivalci neke vasice v pu
$¢avi prisilijo, da =zazivi ob
osamljeni Zenski v peSceni ja-
mi, splosnejsi, abstrahiran, filo-
zofski ton, hkrati pa da odnosu
med obema protagonistoma do-
volj prepri¢ljivosti in celo po-
etiénosti.

Ce poskusim kratko oznaciti
TeSigaharo, to za nas popolno-
ma novo ime neizérpne zaklad-
nice japonskih ateljejev, lahko
zapisem: izredno senzibilen
ustvarjalec, nekak$na kombina-

cija pesnika in filozofa, clovek
z izredno likovno kulturo (nje-
govi kadri véasih kar prevel
spominjajo na Antonionija in
Giannija di Venanzo), razen te-
ga pa strasten raziskovalni duh,
ki so mu ustaljena pravila
zgolj razlog zato, da jih krsi.

Posebna zanimivost: nekaj iz-
rednih eroti¢nih sekvenc in prvi
japonski film, nastal v neodvis-
ni proizvodnji.
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STO TISOC DOLARJEV NA
SONCU (Cent mille dollars au
Soleil), rezija Henri Verneuill,
dialogi Michel Audiard, igrajo:
Belmondo, Lino Ventura, Ber-
nard Blier, Reginald Kennan,
Andrea Parisi

Letos je napovedana nova na-
grada: Zlata vstopnica. Festival-
skim domadinom je oditno veli-
ko do tega, da odli¢je za naj-
bolj komercialni film festivala
ostane v eni dizmed vitrin na
Champs Elyses. Drugace si ne
morem razlagati uvrstitve tega
filma v francoski izbor.

Tipi¢no komercialen film, z
zvenedimi imeni, z elementi
westerna in z nostalgijo za uspe-
hi filmov Plaédilo za strah
in ‘Heroji so mtrujeni,
skratka, film, kakrine ustvarja
zika Mitrovié, torej solidno re-
7iran, vendar v tem okviru ne
zasluzi podrobnejse cbravnave.

SUSA (Vidas Secas), rezija
Nelson Pereira Dos Santos, v
glavnih vlogah: Atila Iorio, Ma-
ria Ribeiro, po romanu brazil-
skega klasika Graciliana Ramosa.

Dejanje filma se odvija v le-
tih 194041 v pokrajini Catinga
na severovzhodu Brazilije. »Ti
ljudje — 27 milijonov — tudi
dandanes ne zivijo dosti druga-
de,« je izjavil reziser.

Nekaj sekvenc tega tretjega fil-
ma mladega brazilskega reziser-
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ja sodi med najvecja dozivetja,
ki jih je bil leto$nji festival de-
lezen.

Dva elementa tega filma osva-
jata: negibnost in ritem. Po-
¢asen, monoton ritem, kakrsnega
se spominjamo le Se iz Sindove-
ga Golega otoka, ne ka-
rakterizira ve¢ stila, marve¢ ra-
ste v poglaviten izpovedni ele-
ment. Film je po svoji zasnovi
izrazito dokumentaristi¢en, tako
v stilu fotografije kakor v me-
todi ozivljanja okolja, ki ga pri-
kazuje. Glavna igralka je »na-
turséik«, poglavitne scene so po-
snete v popolnoma avtentiénem
okolju, pravzaprav rekonstruira-
ne. Izredna emocionalna strnje-
nost, ki vre iz posameznih pri-
ZOTOV, izvrstno sugerira vso apa-
tijo in nemo¢ zivljenja Santoso-
vih junakov v okolju, kjer je
¢loveku krniviéna celo narava.

Po idejnih izhodis¢ih film ne
presega ustaljene Sablone social-
ne tematike, bodisi v literaturi
ali filmu, njegova vrednost je
v filmski nadgradnji posameznih
motivov.
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UMORJENKA Z BEVERLY
HILLSA (Die Tote von Beverly
Hills), rezija Michael Pflegar, v
glavnih vlogah: Heidelinde Weis,
Klausjurgen Wussov, Horst Frank

Film mladega memskega tele-
vizijskega reziserja daje slutiti,
da je satira, ki mu je sluzila za
osnovo, zanimivo branje, da je
Nemdéija res dezela gospodar-
skega ¢udeza, predvsem pa, da
se stanje v kinematografiji te
dezele ni prav v nicemer spreme-
nilo.

Nekega sonénega jutra najde-
jo na nekem gri¢u nad Los An-
gelesom golo Zensko truplo.

Ta re¢ sprozi vrsto nesmislov,
nenehno prehajanje iz zanra v
zanr — iz westerna v burlesko in
thriller. V vsej tej zmedi se

znajde edino glavna igralka
Heidelinde Weis, nekak$na Loli-
ta, ki je z eno besedo — odlic¢-
na. Vse ostalo zastavlja vrsto
problemov, predvsem, kaj je
konec koncev tarca te satire,
prav tako pa — zakaj je bilo
potrebno posneti film v Holly-
woodu. To je bilo nepotrebno
prav kot snemanje pristanka
helikopterja v Zaroti na te-
rasi hotela Lev; prizor namrec
ucinkuje, kot da bi ga posneli,
denimo ma Trgu revolucije.

Za podrobnej$o klasifikacijo:
film vzbuja vtis, kot da je Pfle-
gar kopiral Hladnika.

SKRJANCEK (Pacsinta), rezija
Lazslo Ranody, v glavnih vlo-
gah: Antal Pager (nagrada za
najboljso mosko vlogo), Anna
Nagy, Mari Torocsik

Drama iz budimpestanskega
fin de siecla’ ne more biti tuja
danasnjemu gledalcu Zze zaradi
sugestivnho  podanega vzdusja
province, njene apati¢nosti, ki
neusmiljeno utaplja protagoni-
sta. Ta je razpet med pogoje-
nostjo okolja in nakljuénostjo
zivljenja s héerko, »$krjanckome«
ki je tako grda, da nikakor ne
more dobiti Zenina. Ne gre to-
rej za dramo Zenske, ki ni pri-
vlaéna, marve¢ za dramo njenih
starSev. Tadva sta se zaradi nje
odpovedala Zivljenju, kakrSnega
sta bila vajena in se posvetila
le héerki, da bi zakrila boleco
resnico. Héerkin odhod k neke-
mu stricu, kjer naj bi Se zad-
nji¢ poskusila sreco z nekim
vdovcem s kopico otrok, vsili
Akosu Vajkayu, mestnemu ar-
hivarju v pokoju in njegovi Ze
ni spoznanje, da je ¢as neusmi-
ljeno potekel, da je bila Zzrtev
nesmiselna — pa tudi da ima v
tem okolju vsakdo svojega
»$krjanc¢ka» in da je edina moZ-
nost odhod, beg.

Ranody je pokazal veliko sen-
zibilnosti v umirjeni reziji teme,
ki je polna melanholije in tesno-
be. Kot posebna vrednost se mu
je razrasel igralec Pager, ki je
popolnoma zasluzeno dobil tudi
uradno priznanje za svojo inter-
pretacijo.
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AN BAN, PET PODGAN (One
potato, two potato’), rezija Lar-
ry Peerce, v glavnih vlogah:
Barbara Barrie (nagrada za naj-
boljso Zensko vlogo), Bernie
Hamilton, Richard Mulligan,
Marti Mericka (deklica)

Larry Peerce nima nicesar
skupnega ne z industrijsko ame-
ri¢ko proizvodnjo ne z raznimi
novimi grupacijami, ki nasta-
jajo v New Yorku. Popoln sa-
morastnik, ki se je Solal na te-
leviziji, k filmu pa priSel z zelo
jasnimi, natanko izraZenimi Zze-
ljami: Peercu je film sredstvo
izpovedi tistih problemov druZ-
be, ki jih najbolj obcuti.

Film obravnava rasno nestrp-
nost, torej ameriski problem par
excellence. Uspeh debutanta
pa je Ze dokaz, da se je znal
izogniti vsakrini tendenciozno-
sti in svojemu prvencu vdihniti
veliko neposrednosti in pristno-
sti. Film osvaja ne zaradi raz-
kritja problema, ki ga vsi po-
znamo, marve¢ predvsem zaradi
sugestivnosti situacij, do konca
absurdnih, v katerih se njegovi
junaki znajdejo. Je eno najbolj
prizadetih druzbeno angaziranih
del, kar jih je dal ameri$ki film
v zadnjih letih. Tema: Julie Cul-
ler, mlada mati Stiriletne dekli-
ce zivi, odkar jo je zapustil moz,
osamljeno zivljenje, kakrsno pac
omogoc¢a provincialno mestece
na ameriskem srednjem Zahodu.
Spozna Franka Richardsa, ¢rn-
ca, se spoprijatelji z njim in
se tudi porof¢i. Ceprav njegova
druzina nasprotuje poroki z bel-
ko (!), se odnosi v mladi dru-
Zini hitro uredijo, vse stece, kot
je treba. Tedaj se prikaZze prvi
moz in zahteva wdeklico zase.
Sodis¢e ugotovi, da so razmere,
A7 katerih zivi mala Ellen, skoraj
idealne, da pa ne more odbiti
ofetove 7elje zaradi tega, ker je
Frank érnec. Mala Ellen je pri-

Prizor iz zahodnonemikega filma
UMORJENKA Z BEVERLY HILLSA
reziserja Michaela Pflegarja. V glav-
nih vlogah Heidelinde Weiss in Horsi
Frank
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siljena zapustiti okolje, v Kkate-
rem je dorascala in oditi z oce-
tom, ki ga niti ne pozna.

Vrednost reZiserjevega koncep-
ta je predvsem v tem, da se je
znal izogniti ¢rno-belemu slika-
nju in prepric¢ljivo prikazati so-
vrastvo na obeh straneh — od-
tod tudi mo¢ njegovega dela;
v najve¢ji moZni meri se je tu-
di izognil laznemu sentimentaliz-
mu, ki ga je tema nudila, ter
ustvaril nekaj sekvenc, Kkatere
po svoji modi in poeti¢nosti pre-
vzamejo (ljubezenski prizor:
otro$ka igra v parku, slovo ma-
le Ellen od matere, sovrastvo
deklice, ko spozna, da je ,iz-
dana’). Posebna kvaliteta tega
filma je dialog, prav tako pa
igra sicer popolnoma neznanih
protagonistov.

ROPARSKA CETRT (Kvarte-
ret Korpen), rezija Bo Wider-
berg, v glavnih vlogah: Thommy
Bergren, Keve Hjelm, Emy
Storm

Leto 1936. Revna delavska ce-
trt na robu mesta. Hitler po-
staja bolj in bolj aktualna te-
ma.

Skoraj se ne spominjam fil-
ma, ki bi z nekaj stati¢nimi
posnetki, zvo¢no kuliso in to-
nom fotografije tako prepriclji-
vo predstavil dobo, okolje in
nakazal stil dela, kot drugi film
mladega Svedskega reziserja.

Widerbergove ambicije so te-
Zile za tem, da oZivi neko dobo
kolikor mogoce verno, vendar pa
bolj kot v naturalisticnem po-
menu besede — v skladu s pod-
tekstom, tonom svoje izpovedi.
Roparska cetrt je film o revni
lumpenproletarski druzini, okoli
katere visi v zraku en sam ob-
c¢utek: poraz. Oce pijanec, mati
revna perica, sin-pubertetnik, ki
piSe roman o svoji druzini in
Cetrti, v Kkateri zivi. Drame
pravzaprav ni. Widerberg opisuje
neka stanja, emocije, Zelje in
hrepenenja ter majhne moznosti,
da bi se |karkoli  spremenilo.
Osnova izpovedi so slike, stilno

dosledne, polne neke bolestnosti
in melanholije ter — za nasprot-
je — zivahna zvocéna kulisa, ki
karakterizira ¢as in daje iz ozad-
ja slutiti, da se izven okvira.
ki ga gledamo, dogaja mekaj,
kar vendarle daje neke moznosti.
Posebna draz tega, vsaj zame
izvrstnega filma Svedskega no-
vega vala je motiv prijateljstva,
Ijubezni med ocCetom - razvalino
in sinom, ki vstopa v Zivljenje.
Ta odnos je tudi odlocilen pri
Andersovem sklepu, da to okolje
skupaj z dekletom, ki ¢aka otro-
ka, zapusti.

Izredna stilna dognanost, rit-
mic¢na izenacenost, vrsta detaj-
lov, neverjetna gradnja posa-
meznih prizorov in humanizem,
ki kot osnovna avtorjeva tez-
nja preveva ves film, so kvali-
tete, ki jih Cannes zal ni posebej
opazil. Tak vtis so dajali nepo-
sredni komentarji tiska.
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ZENSKA - OPICA (La Donna
Scimmia), reZija Marco Ferreri,
v glavnih vlogah: Annie Girar-
dot, Ugo Tognazzi

Zenska-opica Marca Ferreria je
¢e Ze ne mojstrovina vsaj naj-
originalnejsi sodobni predstav-
nik ,érnega humorja’, smeri, ki
v filmu z Bunuelom pocasi izu-
mira.

Ni nakljucje, da je Ferreri, Ita-
lijan po rodu, zacetke svojega
ustvarjanja in prve uspehe na
tem podro¢ju zabelezil v Spa-
niji, dezeli, kjer so, kot kaze,
tla za tovrstno ustvarjanje naj-
primernejsa (Bunuel, Berlanga,
Summers). Sele po uspehu fil-
mov EIl pisito in El Cochecito,
mojstrovin ,érnega humorja’, je
Ferreri vzbudil Se zaupanje do-
macih producentov.

Zenska-opica je zaradi svoje
globoko humanisti¢ne ideje, prav
tako pa zaradi vojne napovedi
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samozadovoljnemu meScanske-
mu okusu pomembno delo v svo-
ji zvrsti. Zlasti Se zaradi redke
originalnosti fabule: Zensko, po-
raslo z dlako po vsem telesu,
najde mali kramar, ki zasluti v
njej veliko moznost zasluzka.
KaZe jo najprej doma v garaZi
kot Zensko-opico, ki jo je bil
ujel v Afriki, pozneje po kaba-
retih, nazadnje pa celo kot —
ekskluzivno senzacijo — strip-
teaseto v pari$kih barih. Ko ga
hode zapustiti, se z njo poro-
¢i... potem dekle zanosi in na
porodu umre. Iztrga jo iz muze-
ja, kjer jo Zelijo ohraniti kot
redek medicinski fenomen, ce$
da ne more prenesti takega po-
nizanja svoje Zene in njenega
mrtvorojenega otroka, postavi
Sotor na sredi nekega trga in
nadaljuje svoj business...

Ze povrinemu opazovalcu ne
bo tezko opaziti izredne, hotene
podobnosti te snovi s Fellinije-
vo La Strado, zlasti Se, ker je
zasedba Tognazzia naravnost
provokativna (podobnost z An-
thonyjem Quinnom). Toda,
medtem ko ostaja Fellini v okvi-
rih poetiénega realizma, Ferreri
daje prednost groteski, karikatu-
ri in érnemu humorju.

Navzlic vsemu doslej poveda-
nemu film wzbuja vrsto pomi-
slekov. Poleg dramaturskih sla-
bosti, scen, ki so popolnoma
mrtve in nezgovorne, marsikak
prizor, ki naj bi bil provokacija
samozadovoljnega dobrega oku-
sa, ne izzveni drugae kot samo
neokusno.

BELA KARAVANA (Belij ka-
ravan), rezija Eldar Sanguelaia
in Tomas Meliava, v glavnih vlo-
gah: Ariadna Sanguelaia, Imet
Kokhiani

Zanimivo srecanje s kinemato-
grafijo ‘Georgije, sovjetske mre-
publike, o kateri pravzaprav ze-
lo malo vemo. Zal nam ta film
ne odkriva veliko. Prikazuje nam
karavano ovac, ki jih Zenejo na
kaspijske stepe, kjer prezimuje-
jo. Ta okolid¢ina sprozi vrsto

Zgoraj: Annie Girardot

in Ugo Tognazzi v Marca Ferrerija
filmu ZENSKA-OPICA. — Spodaj:
Prizor iz sovjetskega filma

BELA KARAVANA gruzinskega
reriserja Eldara Sanguelaja z Ariadno
Sanguelaja in Imetom Kokhianijem

v glavnih vlogah
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problemov, saj se ljudje za dalj
¢asa loc¢ujejo od druzin, mladi-
na pa nasploh ni navdus$ena nad
tem opravilom svojih dedov.
Drama fiilma je drama enega
izmed njih, ki bi rad Sel v me-
Ilsto dn pric¢el drugacéno, vred-
nejse Zivljenje.

Dobra fotografija, mestoma
zelo spretno peljana zgodba,
nekaj lepih liricnih trenutkov —
to je vse, kar lahko povem o
prvem sovjetskem predstavniku.

<
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PRVI KRIK (Krik), rezija Ja-
romil Jires, v glavnih vlogah:
Josef Abrham, Eva Litanova

Prvenec Jaromila Jire$a, diplo-
miranega kamermana na praski
visoki filmski Soli in enega re-
Ziserjev v znameniti praski La-
terni magici je pravzaprav en
sam flash-back, izrazen s Ste-
vilnimi elipsami, ki dajejo fil-
mu poseben Sarm. Ves ¢as pa
tudi spominjajo na vzornike te-
ga mladega, a izrazito svoje-
vrstnega ustvarjalca — franco-
ski novi val (predvsem Truffau-
ta). Tema: mlada Zena pricaku-
je otroka, njen nemara $e mlajsi
soprog se medtem, ko opravlja
vsakdanje delo, spominja nju-
nih prvih sredanj, se pravi pre-
teklosti. Njegove misli pa po-
segajo v prihodnost — prevze-
ma ga skrb, kaksna usoda lahko
¢aka otroka, ki je pravkar na
poti.

Film ima nekaj izrednih liri&-
nih trenutkov, njegova poglavit-
na slabost pa je nedvomno na-
silna deklarativnost v izpovedi.
Moti pa tudi pretirano veselje
nad moznostmi, ki jih nudi ka-
mera. Po tem film spominja na
Hladnika v Plesu: tudi Jires
se je trudil, da bi pokazal vse,
kar se je kdaj naudil.

POSLEDNJA NOC (El Leila el
Akhira), rezija Kamal El Sheikh,
v glavnih vlogah: Faten Hama-
ma, Ahmed Mazhar

Pred tem filmom je bil pred-
vajan edini uradni jugoslovan-
ski zastopnik, kratkometrazni
film Dragana Mitrovica MED
OBLAKI. Film smo gledali Ze v
Beogradu, v Cannesu smo se lah-
ko znova prepricali, da je nje-
gova poglavitna usodna slabost
— nemogo¢ tekst. Odlicna tema,
nekaj izvrstnih sekvenc, nekaj
dobrih detajlov, celoten vtis pa
precej povprefen. V sicer slabi
konkurenci na tem podroéju se
je film vendarle uvrstil med
boljsa dela na festivalu.

Predstavnik ZAR zal ne za-
sluzi  pozornosti. Popolnoma
melodramatska zgodba z ele-
menti detektivke in thrillerja.
Neka zenska, ki je 1942. leta iz-
gubila spomin pri bombardira-
nju, se 1957. leta ob poroki svo-
je héerke pri¢ne spominjati na-
tanko tam, kjer je med vojno
izgubila spomin. Ne spozna mo-
7a, vse okoli nje ji je tuje, spo-
minja se nekdanjega zarocenca,
skratka ... zelo zapleteno in ko-
maj kdaj wvideno.

Z
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PREDVSEM JAZ (Primero yo),
rezija Fernando Ayala, v glavnik
vlogah: Alberto de Mendoza, Su-
sana Freyre

Velike ambicije starega argen-
tinskega mojstra Ayale in soraz-
merno skromen rezultat. Juanjo
Arrieta je avtomobilski dirkad,
nekaksen ,Fangio’, idol mmnoZic
in izredno priljubljen ,play boy’.
Zaskrbljen zaradi svojega mla-
dostnega sina, ki se je posvetlil
umetnosti in priznava, da ga je
strah v avtomobilu, Zeli na vsak
nadin prepreciti njegovo poroko
z mlado Lauro, Zaradi tega
sklene z njim stavo, da jo .bo
zapeljal in s tem dokazal upra-
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vicenost svoje zahteve. Ko sinu
naznani svojo zmago, mladeni¢
odide, naslednje jutro najdejo
njegovo truplo na obali morja.

Veliko ve¢ o tem filmu ne bi
mogel povedati, razen, da je so-
lidno reziran, da je poln erotic-
nih scen in da bi jih bilo Se
ve¢, ¢e jih ne bi argentinska cen-
zura rezala.

OBISK (The Visit), reZija
Bernhard Wicki po drami F.
Diirenmatta Obisk stare gospe,
v glavnih vlogah: Ingrid Berg-
man, Anthony Quinn

Navidezni kozmopolitizem fil-
ma, ki ga nakazuje mednarodna
zasedba, predvsem pa izvenca-
sovnost in ,kozmic¢nost’ dejanja
ter hladna teatrali¢na stilizacija
ne dopuséajo, da bi se clovek
kakorkoli navdusil za ta film,
ki ‘pravzaprav pod navidezno
zvestobo precej ,mesari’ ni¢ hu-
dega  slutecega  Diirenmatta.
Usodna za neuspeh filma je po
mojem mnenju tudi izbira in
maska Ingrid Bergmanove.

Film je hladen, nekaks$na zmes
intelektualizma in druzbene sa-
tire, mogoce ga je razumeti tu-
di kot politi¢no tendencioznega,
saj se dejanje odvija v neki ima-
ginarni balkanski drzavi, ne-
kak&ni Jugoslaviji — Bolgariji —
Madzarski, vendar pa najvec
detajlov daje slutiti prav naso
drzavo.

Z
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DEKLE V CRNINI (La Nina
de Luto), rezija Manuel Sum-
mers, v glavnih vlogah: Maria
Jose Alfonso, Alfredo Landa

Film nima mo¢i Berlange ali
Ferrerija, dokazuje pa, da je ¢r-
ni humor izvrstno sredstvo za
zasmehovanje druzbenih konven-
cij, grotesko in satiro. Tarc¢a
Summersovih teZenj je absurd-
nost dolgega- Zalovanja v Spani-
ji, ki ¢lane- pokojnikove druzine

za dalj cdasa povsem izolira.
Sredi$ce drame je mlad par, ki
je povsem onemogocen zaradi
nenehnih smrti v dekletovi dru-
zini. Summers, tudi scenarist
filma, je pokazal nedvomen ta-
lent, tako kot scenarist tudi kot
reziser. Nekatere reSitve kazejo
ostrega duha tega nam popolno-
ma neznanega ustvarjalca.

NEZNA KOZA (La Peau dou
ce), rezija Francoise Truffaut, v
glavnih vlogah: Francoise Dor-
leac, Jean Desally, Nelly Bene-
detti

Novi Truffautov film je prav-
zaprav neposredno nadaljevanje
Julesa in Jima. Manj preprié
ljivo sicer, vendar pa zanimivo
v vseh smereh. Medtem ko je v
predhodnem filmu prikazal Zen-
sko, totalno, ¢e se lahko tako
izrazim, oci¢eno vseh spon in
konvencij, je tokrat naredil ko-
rak naprej v negativni smeri (za
7ensko vsaj). Truffaut tokrat ne
opeva Zenskosti, marve¢ jo pri-
kazuje kot imperativ egoizma,
ki moskega sili v nenehni beg
in ga, na drugi strani, tudi po-
polnoma unicuje. Konec filma,
resda banalen sam po sebi —
glavnega junaka umori Zena v
javnem lokalu — to tezo dovolj
nazorno potrjuje.

Posledica taksnega izhodisca je
vrsta novosti, ki jih je Truffaut
vnesel v tradicionalno melodra-
mo, kar njegov najnovejsi film,
vsaj zanrsko, nedvomno je. Kla-
si¢éni trikotnik je tokrat rafini-
ranejsi: moz, Stiridesetletni
znanstvenik ne vara svoje Zene,
ker bi bila zoprna, grda itd.
Nelly Benedetti je nekaj povsem
nasprotnega — marve¢ prepro-
sto zaradi tega, ker mu je to
edina vsaj navidezna moZnost,
da ji ubezi, njeni Zenskosti, nje-
nemu egoizmu, pozornosti; da
ohrani neko svobodo individu-
uma. Torej ni nakljucje, da je
Benedetti — Zena veliko bolj
7zenska kot Dorleac — ljubica,
katere odnos do Desallyja, ce-
prav razlicen od Zeninega, ni v
ni¢emer drugacen.
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Ce prav razumem Truffauta:
La Femme,; c'est une (petite)
Monstre.

Prva polovica filma je bri-
ljantna, popolnoma na ravni
prejsnjih Truffautovih filmov.
Izredno bogastvo filmskih idej,
zanesljivost v vodenju igralcev,
prefinjeni lirizem prvih sre€anj
Desallyja in Dorleacove. Drugi
del pa reziserju uide iz rok, ne-
mara tudi zaradi tega, ker pre-
ve¢ spominja na standardne me-
lodramske razplete. Brez ozira
na to, da je upravicenost take-
ga razvoja povsem utemeljena
in intelektualni podtekst ves ¢as
prisoten.

<
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SKOPJE 63, rezija Veljko Bu-
laji¢, izven konkurence. Film je
dosegel dober sprejem, tako na
projekciji kot med predstavniki
tiska. Bulajidev izlet v Cannes
lahko ocenjujemo  pozitivno.

Popoldanska in vecerna pro-
jekcija sta bili posveceni Cocte-
auju in Shakespearu.

<
<
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JEDEC BUC (The Pumpkin
Eater), reZija Jack Clayton, v
glavnih vlogah: Ann Bancroft
(nagrada za Zensko interpretaci-
jo), Peter Finch, James Mason

Novi Clayton je nedvomno za-
nimivej$i zaradi reZije kot za-
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radi snovi in vsebine. Film je

pravzaprav melodrama, njena
osrednja osebnost je Zenska
(spet), ki zivi zgolj za to, da
zado3éa svoji Zenskosti in vzpo-
redno s tem rojeva otroke. Ta
okolis¢ina sproZzi vrsto konflik-
tov z mozem, uspesnim filmskim
scenaristom in tretji zakon pri-
kupne Jo postane velik vprasaj.
Ne samo to, Jo je psihi¢no in
fizitno malone dotol¢ena. ..
Zanimivej$i kot snov je na-
¢in, ki ga je Clayton uporabil
pri realizaciji, in podtekst, ki
izpoveduje njegov pravi odnos
do te snovi. Clayton izpoveduje
s scenografijo, se pravi ambient
je eden osnovnih elementov
njegove govorice. Jo spoznamo v
Casu drugega zakona, vV revnem
okolju, obkroZeno z otroki. Prvi
plan, ki nam jo predstavi, je
srednjebliznji plan in v tem tre-

V novem
Truffautovem
filmu
NEZNA
KOZA

je
zaigrala
odli¢na
trojica:
Frangoise
Dorleac
(levo),
Jean
Desally
(zgoraj)
in

Nelly
Benedetti
(spodaj)

nutku je Jo najlep$a in najsrec-
nej$a. Podoben idili¢ni posnetek
se v vsem filmu ne ponovi. Ja-
ke, v katerega se zaljubi, jo iz-
trga iz tega okolja, zagotovi ji
mesto, ki je na druzbeni lestvici
vi§je. Cim bolj se novi zakon
krha, vec¢krat vidimo Jo v nepo-
sredni okolici ambienta, iz ka-
terega je izSla. Ko je zakon tik
pred zlomom, Jo celo i§¢e pomo-
&, tolazbe pri prej$njem moZu.
Zadnji pomembni posnetek fil-
ma pa kaZe junakinjo v druZin-
skem weekendu, ko razmislja o
samomoru. Kontra-plan je total
nekdanjega doma. Ta posnetek
je izredno dolg, morda celih tri-
deset sekund. Vsega tega, o Ce-
mer govorim, ni v njenem dialo-
gu, tako da je mogoca povsem
napaéna interpretacija Claytono-
vih hotenj.

_T6%






Levo: Peter Finch in Ann Bancroft
v Claytonovem filmu JEDEC BUC

Samo mimogrede: igralska eki-
pa je izvrstna, Bancroftova pa
znova (po Cudodelki) nepozab-
na.

POTNICA (Pasazerka), reZija
Andrzej Munk, v glavnih vlogah:
Aleksandra Slaska, Ana Ciepie-
lewska

Tezko je v tem primeru go-
voriti o filmu. Emocije, ki jih
vzbuja Potnica, poslednji, nedo-
koncani film enega najbolj sa-
mosvojih evropskih ustvarjalcev,
so veliko kompleksnejse (glej
podrobnejso informacijo —
Ekran &t. 13—14 — Jerzy Pla-
7ewski: Film brez jprimere...
str. 1213).

V film je vkljueno vse posne-
to gradivo, vendar tvori manj
kot polovico filma, kakor ga je
predvidel Munk. Witold Lesie-
wicz, ki je dokon¢éno zmontiral
gradivo, ga je sku$al oblikovati
v logiéno celoto in zastaviti ne-
kaj vpradanj, ki jih je Zelel
Munk. V film je vkljucil tudi
avtorjevo smrt. Cetudi pustimo
ob strani pieteto do avtorja, se
je ta prijem izkazal kot izvrstna
dramaturika domislica, brez ka-
tere si tezko predstavljam film,
kakrsen je sedaj.

Munkove sekvence samo znova
potrjujejo veli¢ino svojega av-
torja. Izreden obéutek za pla-
sti¢nost, za detajle, za sceno-
grafijo, hkrati pa neverjetna
sposobnost ustvariti najmocnej-
¢ emocije na najskromnejsi
na¢in, z najskromnejsimi sred-
stvi. Ves film (ki naj bi bil v
prvotni zamisli retrospektiva)

je posnmet v temadnem tonu, ta-
ko da dobi gledalec obcutek Ca-
sa, ki je potekel — celih dvajset
let, ki lo¢ijo Elso od casov, ko
je bila kapo v Oswiencimu.
Potnica, ki jo bomo nedvom-
no gledali tudi pri nas, ostaja
najoriginalnej$i in najpretreslji-
vejéi torzo v zgodovini filma.

<
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ZAPELJANA IN ZAPUSCENA
(Sodotta e abbandonata) reZija
Pietro Germi, v glavnih vlogah:
Saro Urzi (nagrada za moSko

interpretacijo), Stefania San-
drelli, Leopoldo, Trieste
Italiani so stavili vse na ta

film. Toda, komaj polovica je
bila dovolj, da smo ugotovili ne-
realnost teh upov. Novi Germi-
jev film je slab3a, bolj bleda
kopija njegovega veliko uspelej-
Sega dela Locitev po italijansko.
Isti zapleti, ista karakterizacija,
skratka klise, ki ga je izna3el
pred nekaj leti, le da je tema
tokrat nekoliko druga¢na: Sici-
lija in obcutek za Zensko cast.
ZaroCenec starejSe sestre zape-
lie 16letno Agneze. To dejstvo
sprozi vrsto zapletov, veliko se
godi in govori, malo pa je idej,
malo misli, malo ¢&ustev, ki bi
pretresla.

Film je sicer dobro reziran,
imel bo velik komercialni uspeh,
Germijev uspeh pa to Zal ni.

Aleksandra Slaska v sijajnem delu pokojnega Andrzeja Munka POTNICA

Zgoraj:
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SAM NA PACIFIKU (Taiheiyo
hitoribotchi), reZija Kon I¢ikava,
v glavni vlogi Yujiro I$ihara

Eden znamenitih Japoncev,
Kon I¢ikava je izbral za prvi
film lastne proizvodnje best-
seller Keni¢i Horia, ki je pre-
plul Pacifik v majhni jadrnici.
Tri mesece na morju, sam, Z vi-
hariem, dezjem, lakoto, Zivéni-
mi depresijami.

To so temeljni momenti drame
tega filma. Odli¢no voden, do-
bro posnet, z osupljivim ritmom.
Torej film, ki mu ni mogoce
ocitati veliko, razen, da smo
od I¢ikave pricakovali veé, ne-
kaj, kar bi lahko navdusilo ta-
ko kot njegov Enjo. Zlasti, ker
je pretencioznej$o dramo v ena-
kem okolju in podobnih okoli-
S¢inah dal Ze lani njegov rojak
Sindo (Ningen, Clovek).

<
<
Q

CHERBOURSKI DEZNIKI (Les
Parapluies de Cherbourg), rezi-
ja Jacques Demy, v glavnih vlo-
gah: Catherine Denevue, Marc

Michel, Nino Castelnuovo. —
Velika nagrada 17. festivala v
Cannesu

Tezko je ugotoviti razloge, ki
so vodili zirijo pri odloéitvi, da
podeli tako visoko priznanje De-
myjevemu filmu. Eden je gotovo
okolis¢ina, da letosnji festival
ni bil med najmoénej$imi tovrst-
nimi prireditvami, drugi pa ne-
dvomno dejstvo, da francoska
kinematografija, sicer Zzanrsko
izredno bogata, glasbenega fil-
ma skoraj ne pozna. Demy je
odprl nove moZnosti.

Cherbourski deZniki niso glas-
beni film v ameri$kem, Donen,
Kelly, Minellijevem stilu. Demy
se je odlodil za evropsko tradi-
cijo v tej zvrsti, izhaja torej iz
opere in operete. Sleherni dia-
log v njegovem filmu protago-
nisti pojejo. Tudi fabula je ti-

pi¢no mescéanska, aktualizirana
z Alzirom. Osnovni ton filma je
izredna custvenost, katere skraj-
nosti sta, kot se spodobi, veselje
in zalost. Znotraj tega okvira
spoznavamo Demyjev svet, s ka-
terim se je mogoce strinjati ali
pa ga zavrniti. Kot navadno, je
tudi tokrat najprimernejsa sred-
nja pot. Zakaj, navzlic odporu
do manierizma in $ablone, ki jo
uzakonja zgodba, Demyjev film
ne poetizira me$fanske srece,
kot bi ¢lovek pricakoval, mar-
ved — zvest svoji teoriji naklju-
¢ij, ki smo jo spoznali v naj-
lepsi izdaji, v Loli — ostaja na
¢rti deziluzionizma. V nasprotju
s scenografijo in stilom filma
Demy ne sanjari, zanimajo ga
zgolj custva kot reakcije na raz-
licne zivljenjske situacije. ki jih
sproza ljubezen, taka ali dru-
gacna odloditev. Zaradi tega je
ton njegove filmske opere neka
melanholi¢na lirika, ki ¢loveka
prevzame, brZz ko se sprijazni
s petimi dialogi, kateri so v
osnovi prav gotovo vse prej kot
filmski element.

Zanimivej$a kot interpretacija
filma so gotovo sredstva, ki jih
je Demy uporabil, da je ustva-
ril svoje nevsakdanje hotenje.
Osnovna sredstva so dekor, ko-
stumi in barve. Demy je te ele-
mente v najvedji meri vkljucil v
koncept rezije in z njihovo po-
moc¢jo ustvaril pravzaprav vse.
Seveda, skupaj z vodenjem ka-
mere in igralci.

CRNI BOG IN BELI VRAG
(Deus e o diablo na terra do
sol), rezija Glauber Rocha, v
glavnih vlogah: Yona Magalhaes,
Ceraldo del Rey, Othon Bastos

Eden najambicioznejs$ih filmov
na festivalu, delo mladega bra-
zilskega filmskega kritika, ¢rpa
snov iz istega okolja kot filmi
Brazilca Dos Santosa. Le da je
socialna nota filma interpretira-
na na alegori¢en nacdin, glavno
izpovedno vlogo pa imata slika
in beseda, polna svojevrsine me-
lodike in lirike. Bolj kot kateri-
koli film, ki sem ga doslej vi-
del, ustvarja vtis tipi¢no bra-
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zilskega duha. Recha je vzel za
osnovo upor revnih kmetov na
ssertaou« zoper fevdalno gospo-
do. To je bil &as (okoli leta
1940) legendarnih »Cangacieross,
ki smo jih v brazilskem filmu
7e¢ spoznali. Zanima ga predvsem
misticizem, velika revs€ina in
strastna privrzenost teh Ijudi
najrazliénej§im mitom, zaradi
katerih podlegajo Stevilnim ne-
smislom, krutostim, klanju, mu-
¢enju in neznanskemu trpljenju.

Crni bog in beli vrag je krva-
va brazilska apokalipsa.

<
<
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PUSTITE ME ZIVETI (Munhe
jeene do), rezija Moni Battachar-
jee, v glavnih vlogah: Sunil Dutt,
Waheda Rehman

Dolga stoletja so se S$tevilni
banditi v Indiji borili proti ti-
ranom. Po osvoboditvi so neka-
tere skupine postale orodje v

rokah raznih teroristov. Glavni
junak filma je eden izmed njih,
najslavnej$i celo. Toda, ko se za-
ljubi v lepo Chameli, hoce spre-
meniti dosedanje Zivljenje...

Osebno mi je Zika Mitrovic¢
veliko 1jubsi.

SVET HENRYJA ORIENTA
(The World of Henry Orient), re-
7ija George Roy Hill, v glavnih
vlogah Peter Sellers, Paulla Pren-
tiss

Prevelike Zelje avtorjev te po-
vpreéne komedije so verjetno
onemogodile film, ki bi lahko
ogrel, navdusil. Od Walterja
Mittyja prek sodobnega mescan-
skega Casanove tja do sponta-
nosti dveh pubertetnic, ki zaje-
mata z odprtimi rokami, pa se
jima zgodi, da doZivita nekaj
manj prijetnih re¢i, npr.: da za-

%

NIKI mladega francoskega reZiserja Jacquesa Demyja

RBOURSKI DE

E

Catherine Denevue v filmu CH
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lotita mamo ene izmed njiju pri
njunem oboZevanem idolu, veli-
kemu pianistu in ljubimcu Hen-
ryju Orientu (mimogrede: najza-
nimivejsi motiv v vsem filmu).

Neodpustljivo je, da so avtor-
ji tako slabo izrabili izvrstnega
Petra Sellersa. Vse epizode, v ka-
terih ga vidimo, so si na las po-
dobne, tako da preprosto ni imel
moznosti razviti vseh svojih spo-
sobnosti. Zelo dobri sta tudi obe
mladi igralki, ki ju bomo ne-
dvomno $e zasledili (Tippy Wal-
ker, Merrie Spaeth).

Z
<
Q

RDECE LUCI (Ta kokkina fa-
naria), rezija Vassili Georgiades,
v glavnih vlogah: Jenny Karezi,
Georges Fundas

Rdeée luéi so sinonim za jav-
ne hige in ta grski film obrav-
nava njihove zadnje dni, preden

jih je vlada prepovedala. Spo-
znamo Sest deklet, ki so jih raz-
litne okolis¢ine pripeljale na to
pot, spoznamo njihove intimne

7elje, ljubezni in hrepenenja.
Vse je precej tanko, bledo, ra-
zen nekaj dobrih posnetkov, do-
brih »&timungove in zanimivih
interpretov.

MOSKOVSKA ROMANCA (Ja
gagaju po Moskve), rezija Gueor-
gui Daneslia, v glavnih vlogah:
Galina Polskikh, Aleksej Lotkiev

Debut avtorja tudi pri nas zna-
nega Serjoze ucinkuje kot doku-
mentarni film o Moskvi, navzlic
temu, da je to povsem igrano
delo, se pravi fikcija. To pome-
ni, in to je pravzaprav najpo-
membnejse, da tudi sovjetski
film ne zametuje moZnosti tako
imenovane »cinéma direct«. Ve-
&ina prizorov filma je snemana
na ulici, v avtenti¢nem okolju, v
katerega je reZiser postavil igral-
ce. Rezirani so predvsem oni,
ostalo je naklju¢no. Rezultat te
metode je izredna neposrednost,
predvsem pa povsem drugacen

10



vtis o ljudeh; vajeni smo jih
drugaénih, bolj pateti¢nih, bolj
literarnih, ¢e hocete. Mislim, da
je v tem najvedja vrednota no-
vega sovjetskega filma. Tu pa je
avtor dal mladim junakom dia-
loge, ki komentirajo danasnjo
stvarnost v SZ na nacin, kakr-
$nega nismo vajeni. Ce dodamo
Se lirizem posnetkov in nekaj
lepih situacij, lahko zakljucimo
Z ugotovitvijo: Daneslia je ime,
ki si ga kaZe zapomniti.

Levo: Prizor iz odlicnega brazilskega filma SUSA, ki ga
je reziral Nelson Pereira Dos Santos. — V sredini:
Radovedna mnoZica pred hotelom Carlton v Cannesu
obdaja Jeana-Paula Blmonda, Andréo Parisy in Lina
Venturo. — Desno: Simpati¢na Anna Nagy, nosilka
glavne vloge iz madZarskega filma SKRJANCEK rezi-
serja Lazsla Ranodyja. — Spodaj: Zaletni prizor
prijetnega sovjetskega filma MOSKOVSKA ROMANCA
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VITKO MUSEK

Prizadevnim poljskim filmskim
organizatorjem se je posrecilo
navezati na cetrti festival polj-
skega domacdega kratkega filma
(bil je od 27. do 30. maja) prvi
mednarodni festival kratkih fil-
mov (od 1. do 6. junija). Obema
filmskima prireditvama je dalo
streho privla¢no in zgodovinsko
zanimivo mesto Krakov, eno iz-
med najbolj pomembnih polj-
skih kulturnih sredis¢. Tu se le-
tos sploh vrste kulturne prire-
ditve ena za drugo; zaceli so s
proslavami $estoletnice jagielon-
ske univerze in enako castitljivo
obletnico poljskega knjigotiskar-
stva.

Za program cCetrtega festivala
poljskega kratkega filma so iz
proizvodnje, ki je v enem letu v
razliénih zvrsteh dala preko sto
filmskih del, izbrali 48 kratkih
filmov. S taksnim izborom so
skusali prireditelji podati obisko-
valcu pregled ustvarjalnosti na
tem podrocju, hkrati pa narediti
obracun enoletnega dela.

Poljski kratki filmi, hkrati z
njihovimi igranimi uZivajo velik
ugled v svetu. Po snovi segajo
v sodobno dogajanje in pogum-
no ter z velikim znanjem, iskre-
nostjo in zavzetostjo osvetlju-
jejo perele probleme. Na cetr-
tem festivalu pa je bilo mmnogo
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manj takih pogumnih del, ki bi
dopuscala Siroke razprave za in
proti, a vsekakor izrazala priza-
detost avtorjev. Ko smo ob fe-
stivalskem programu spremljali
retrospektive nagrajenih poljskih
kratkih filmov, smo Se bolj ¢u-
tili, da se je nemir strastnega
iskanja odgovorov na vprasanja,
ki jih postavlja vsakdanje Ziv-
ljenje, unesel. Zato smo bili sku-
paj z gledalci, ti so z veliko
ljubeznijo spremljali oba festi-
vala, toliko bolj veseli nekaterih
filmov, ki nadaljujejo — cetudi
skromnejsi po $tevilu — tradici-
jo najbolj$ega v poljskem krat-
kem filmu.

Letos je Ziriji, ki je podelila
Lajkonike in denarne nagrade,
predsedoval profesor filmske
visoke $ole Boleslaw Lewicki,
izmed filmskih kritikov pa je v
njej sodeloval Jerzy GiZzycki. Ve-
liko nagrado ministra za kultu-
ro in umetnost ter zlatega Laj-
konika je dobil film Povra-
tek ladje reZiserja Mariana
Marzynskega. Ta film so Polja-
ki pokazali Ze v Oberhausnu.
Ko mu je Veliko nagrado med-
narodnega festivala podelila Se
Zirija (v kateri je sodeloval tudi
Dugan Vukotié¢) se nisem mogel
znebiti vtisa, da sta filmu pri-
nesla dve tako visoki priznanji
dva elementa. Poleg zelo trezne
uporabe metode cinéma-verité,
ki ustvari avtenti¢no atmosfero
neposrednosti, $e element custve-
nosti, ki se je ob povratku pr-
vih poljskih izseljencev iz Ame-
rike v domovino vkljub doku-
mentarnosti ni mogel ogniti niti
reziser. Zirija poljske filmske
kritike pod vodstvom dr. Jerzy-
ja Plazewskega je proglasila sa-
mo najboljsi film festivala; ob
viharnem pritrjevanju je to la-
skavo priznanje pripadlo mlade-
mu Danielu Szczechuri za duho-
vito risanko Fotelj. Teden
dni pozneje je mednarodna Ziri-
Ja mnenje poljskih filmskih kri-
tikov v vsem potrdila, saj je po-
delila kipec wawelskega zmaja

za najbolj$o risanko istemu fil-
mu (in pa ze v Oberhausnu na-
grajenemu japonskemu risanemu
filmu Ai (Ljubezen) Yojija Ku-
rija). Srebrnega Lajkonika in
nagrado mesta Krakova je do-
bil poetictno poudarjeni film
Preden odpade listje
Wladyslawa Slesickega. Nagrado
centralne filmske uprave in sre-
brnega Lajkonika za najboljsi
mladinski kratki film je dobil
filmski sprehod skozi poljski
nacionalni park (v njem je ohra-
njen $e pragozd) Bialowi-
eski gozd strokovnjaka za
poucne filme Wlodzimierza Pu-
chalskega. V posameznih katego-
rijah so razdelili Se bronaste
Lajkonike, in sicer za dokumen-
tarni film Dnevnik gesta-
povca Schmidta reziserja
Jerzyja Ziarnika (o filmu smo
porocali Ze ob Oberhausnu), za
vzgojni film Moje, ne dam
Jadwige Zukowske, za risani
film #e v Oberhausnu nagrajene-
mu Rdede in ¢rmno Witolda
Giersza, za filme na proste teme
pa filmu Arabci reZiserja
Zbigniewa Raplewskega (film ze-
lo spominja na Badjurove Li-
picance).

Mednarodni festival kratkega
filma v Krakovu je odobrila
Mednarodna zveza filmskih pro-
ducentov, ki ureja koledar med-
narodnih filmskih prireditev.
Zakaj se je po Toursu, Man-
nheimu, Leipzigu in Oberhausnu
odlodila % za Krakov, bi bilo
tezko re¢i. Program mednarod-
nega festivala sam postavlja
vpradanje opravitenosti novega
mednarodnega srecanja kratko-
metrazne filmske proizvodnje.
Zgodilo se je namre¢, da smo
gledali v pretezni vefini na Ze
prej omenjenih festivalih nagra-
jene kratke filme; ¢e pa so Vv
program Ze uvrstili kakega ne-
poznanega, je $lo z redkimi iz-
jemami za manj pomembna in
nezanimiva dela. Tako je bila Zi-
rija pod wodstvom rektorja
Toeplitza, v nji pa so sodelovali
tudi Hilmar Hoffmann iz Ober-
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hausna, na$§ Vukotié, veteran an-
gleSkega dokumentarnega filma
Basil Wright, sloviti moderni do-
kumentarist Richard Leacock in
poljski kritik Boleslaw Michalek
v hudi dilemi kaj in kako nagra-
diti. Ali znova odlikovati Zze na-
grajene filme ali pa poiskati ne-
kakSen kompromis? To res ni
bila zavidanja vredna situacija
in nagrade najbolje govore, ka-
ko se je zirija zna$la.

Omenil sem Ze, da je Veliko
nagrado festivala dobil poljski
fiim = Povratek ladie = 7e
ta nagrada je kompromis oziro-
ma kavalirska gesta do priredi-
teljev. Na festivalu je bilo po
mojem mnenju nekaj filmov, ki
bi bolj zasluzili to priznanje. Po-
sebno nagrado mesta Krakov so
podelili angleSkemu filmu rezi-
serja Johna Krisha Imenoval
sem ga John, nekoliko raz-
vletenemu delu o Zzalostno dol-
gocasnem dnevu upokojenca.
Zlatega wawelskega zmaja so v
posameznih kategorijah prejeli,
za najbolj$i dokumentarni film
naé Rudolf Sremec za Voza-
¢e, za najbolj$i vzgojni film
Voda in delo ceskega rezi-
serja Martina Slivke. (Cehi so v
zadnjem hipu umaknili v Ober-
hausnu nagrajeni film Postava k
podpirani), za risani film Danielu
Szczechuri za Fotelj in Japon-
Yojiju Kuriju za risanko Lju-
bezen, =za filme' na proste
teme krepko razvleCeni diplom-
ski nalogi sovjetskega reziserja
P. Lubimova Tetka z vijo-
licami. Poleg tega so dobili
diplome Madzari in Cehi za naj-
boljsi festivalski izbor, Jan Le-
nica za Nosoroge (satiri¢na
risanka, ki je zastopala Zahodno
Nemcijo in bila nagrajena v
Oberhausnu), kubanski film V
starem mestu reziserjev
Livia Delgada in Caita Villalona,
zahodnonemski, tudi v Oberhaus-
nu nagrajeni . satiri¢no-kriti¢ni

film Crno-belo-rdeée re-
ziserja Helmuta Herbsta in Ze
prej omenjeni poljski Moje,
ne dam Jadwige Zukowske.

Ob tem, ko so se za nagrade
potegovali tako sijajni filmi, kot
so madzarski Ti (Velika na-
grada v Toursu), prav tako mad-
zarski Roko v roki (na-
grada v Oberhausnu), Borow-
czykov Renesansa (nagrada
v Oberhausnu), Johna Halasa
Automania 2000 in Borow-
czykowa Enciklopedija
stare mame, potem je mar-
sikatera nagrada resni¢no izrazit
kompromis. Do tega pa je ne-
izbezno prislo, ker organizatorji
niso niti teoreti¢no nakazali, kaj
Zele s svojim mednarodnim fe-
stivalom, med Ze tako prestevil-
nimi tovrstnimi festivali, dosedi.
Mednarodni festival v Krakovu
si bo moral kaj hitro izobliko-
vati svojo fiziognomijo, kajti v
nasprotnem primeru bo v nekaj
letih zvodenel in izgubil vsako
privlacnost.

Ob tem pa $e vpraSanje v zve-
zi s sklepom, da bo jugoslovan-
ski kratki film poleg Sremca za-
stopal Zaninovicev Sele po-
ZIiedie Lesiern. g7 a & e lasra s it
Najprej smo wzeli filmu vsako
upanje na kolickaj dober spre-
jem, ker ga nismo podnaslovili
v poljskem ali enem izmed sve-
tovnih jezikov. Izredno discipli-
nirani in vljudni gledalci so se
dolgocasili, se presedali in med
projekcijo zapuscali dvorano. To
je film, ki je interesanten v okvi-
ru nasSega kratkega filma, popol-
noma pa izgubi svojo zanimi-
vost v mednarodni areni. In ker
smo poslali tudi Sremcev film
brez podnaslovov, smo lahko
znova ocenili mojstrsko roko Ru-

dolfa Sremca ob toplem spreje-

T

mu filma in ob nagradi, ki je
v moc¢ni konkurenci ni bilo mo-
goce tako lahko dobiti.

ki ni dozivela lepih uspehov samo

pri filmu, temve¢ tudi v gledalis¢u. Nedavno je dokoncala snemanje filma ZAKONSKO ZIVLJENJE reziserja Andréja Cayatta

Iz modernega francoskega filma poznamo mlado in nadarjeno karakterno igralko Marie-José,
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FILMI V PULJU

K letoSnjemu festivalu domacega
filma v Pulju se bodo sodelavci nase
revije vrnili v naslednji Stevilki.
Bralcem bodo skusali posredovati
poleg ocen predvajanih filmov tudi
nekatere probleme, ki jih je nas
leto3nji festival odprl. V nasi foto-
reportazi se ustavljamo tokrat samo
ob dveh filmih. Predvsem Zelimo
v nekaj posnetkih s snemanja opozoriti
na novi slovenski film NE JOCI,
PETER refiserja Franceta Stiglica,
ki je edini slovenski zastopnik

v Areni. Prav tako pa bi nase bralce
radi seznanili z beograjskimi ama-
terji, ki so prijetno presenetili s
svojim filmom IZDAJALEC




Zgoraj: Mladi reziser Kokan Rakonjac in direktor fotografije Aleksander
Petkovi¢ med snemanjem filma IZDAJALEC. Spodaj levo: ReZiser France
Stiglic in direktor fotografije Ivan Marintek med snemanjem filma NE JOCIL,
PETER. Spodaj desno: V filmu IZDAJALEC je zanimivo zaigrala Branka Petric¢
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PATRICIA
NEAL

Oskar za najbolj$o zensko igralsko
stvaritev v minulem letu Patriciji Neal
je marsikoga presenetil, kajti igralka
je SirSemu obdinstvu skoraj neznana

— tako kot leto poprej Ann Bancroft,
edinstvena »&udodelkac.

Patsy Louse Neal je bila rojena v
Packardu v Kentuckyju. Starsi so
ustregli njeni Zelji Ze zelo zgodaj in
mala Patsy je dobila prve igralske
lekcije Ze z dvanajstimi leti. Debitirala
je na Broadwayu in sicer v znameniti
drami Lillien Hellmanove Onstran
gozda (videli smo filmsko verzijo tega
dela z Montgomeryjem Cliftom v

glavni vlogi), za katero je mlada
igralka dobila kar pet ameriskih
nagrad (med drugim ugledno The
Drama Critics” Award). Ta vloga ji

je prinesla tudi ponudbo in pogodbo

z druzbo Warner Bros. Med filmi iz
tega prvega obdobja velja omeniti
predvsem dela: John ljubi Mary, The
Fountainhead z Garyjem Cooprom,

Tri skrivnosti in nekoliko pozneje
glavno vlogo v odli¢nem filmu Obraz

v mnozici.

Patricia Neal sodi med redke igralke,
ki so pred afirmacijo svojega igral-
skega talenta pocele vrsto reci, na-
vadno znacilnih za Zivljenjepise pisa-
teljev in igralcev, skratka — moskih.
Potem, ko se nikakor ni mogla ogreti
za univerzitetni $tudij, se je zaposlila
kot medicinska sestra, nato pa v
nekem hotelu, delala je kot fotograf-
ski model ter administratorka v tr-
govini. Vse te izkusnje so ji pozneje
veliko koristile pri njenem igralskem
delu.

Malone ves Cas svoje broadwayske
kariere je Patricia obiskovala zname-
niti Actor’s studio Elie Kazana in se
izpopolnjevala s »soSolci« Marlonom
Brandom, Karlom Maldnom, Johnom
Chandlerjem in Montgomeryjem Clif-
tom. V tem obdobju je igrala vrsto
pomembnih vlog, med Katerimi je
posebej opazna kreacija v Williamsovi
Macki na vroéi plo¢evinasti strehi.

Pred dvanajstimi leti se je porodila

z novelistom Raulom Dahlom, Angle-
Zem. Preselila se je v Anglijo in
sodelovala v angleskih filmih, Sest let
je prezivela v Angliji, potem pa se

je odzvala Paramountovi ponudbi za
sodelovanje v filmu Zajtrk pri Tiffa-
nyjevih, v katerem je nastopila sku-

paj z Audrey Hepburn.



Lani ji je reziser Martin Ritt zaupal
glavno Zensko vlogo v svojem sodob-
nem westernu HUD — Divjak, v ka-
terem je nastopila z odliénimi igralci
Paulom Newmanom, Melvynom
Douglasom( ki je prav tako dobil
Oskarja za stransko vlogo) in mladim
Brandonom de Wildom. Film kot
poskus uni¢enja mita westerna ni
posebno uspel, odlikuje pa ga solidna
rezija in mojstrska igra vse ekipe.

Alma — Patricia Neal je Zenska, ne-
navadna po svoji zasnovi, s pretek-
lostjo, ki spominja na nekatere moske
karakterje v westernu, zivi pri neki
patriarhalni ameriski farmarski dru-
zini, kjer je dan za dnem pri¢a njene-
ga razpada. Njena umirjena, senzibilna
igra, izredna pojava in neposrednost,
dajejo tej nenavadni drami svoje-
vrsten ton.

Dahlovi Zivijo spet v ZDA, v New
Yorku. Patricia je zdaj mati treh
otrok.

SIDNEY
POITIER

Sidney Poitier, leto$nji nagrajenec z
Oscarjem za glavno mosko vlogo v
filmu Lilies of the Field (Poljske
lilije), je prvi érni igralec, ki je bil
delezen takega priznanja. A njegova
slava ni prila kar ¢ez no¢; za njim
Jje dolgoletno udejstvovanje, pred-
vsem v filmu, pa tudi v gledalis¢u,
in vrsta odli¢no odigranih vlog, ki
niso ostale neopazene. Od leta 1950
do danes je nastopil v dvanajstih
filmih. Kandidat za Oscarja je bil Ze
S svojo vlogo v filmu Beg v verigah
(The Defiant Ones), v kateri je iz-
redno zablestel njegov nihajodi,
spontani stil. Ob edinem povratku
Na newyorski oder — odtod tudi
Izhaja — so ga kritiki obsuli s po-
hvalami, publika pa z aplavzom za
njegovo upodobitev vloge v drami
Grozdna jagoda v soncu (A Raisin

in the Sun); newyorski gledaliski
kritiki so proglasili to dramo mlade
¢rnske pisateljice Lorraine Hansberry
za najboljse gledaliSko delo v sezoni
1959-60.

Dve leti pozneje je Poitier nastopil

Se v filmski verziji te drame o ¢rnski
druzini in njenih problemih. V ne-

kem intervjuju med snemanjem je
Poitier dejal: »NajvaznejSe, na kar
ljudje radi pozabljajo, kadar govore

o tem delu, je to, da ne gre za zgodbo
o ¢rncih kot takih. To je delo o

ljudeh — ljudeh, ki so slu¢ajno ¢rnci.
Prav tako bi bili lahko kateri koli

drugi ljudje, to zgodbe ne bi spre-
menilo.

Sidney Poitier se je rodil leta 1928.
Dramske igre se je ucil v Ameriskem
¢rnskem gledali¢u v New Yorku,
kjer je deset let cvetel predani idea-
lizem in kjer so si mnogi nadarjeni
igralci pridobivali prakti¢no znanje.
Med Poitierjevimi kolegi je bil tudi




Harry Belafonte, ki ga svet danes
pozna kot odli¢nega interpreta érn-
skih pesmi, pa tudi kot filmskega
igralca.

Poitier je pripadal skupini, ki je
dokazala, da so mnogi érnski igralci
pripravljeni in sposobni kot pravi
profesionalci odigrati vrsto zahtevnih
vlog. Prav on in Belafonte sta se

naglo prebila v vrste najpomembnej-
$ih osebnosti ameriSkega filma in
gledalisca.

Prvo delo, v katerem je nastopil
Sidney Poitier, je bila Ana Lucasta
Philipa Yordana; to je bila drama,
povsem posvecena ¢rncem in je do-
zivela navdu$en sprejem na Broad-
wayu. Poitier je igral v tem delu veé
vlog — v potujocéi skupini Ameriskega
gledalis¢a — in si je tako v petin-
Sestdesetih tednih pridobil izredne
izkusnje.

Nekoliko kasneje je nastopil v svo-
jem prvem filmu Brez izhoda (No
Way Out) v vlogi zdravnika, ki ga
obtozijo, da je dopustil smrt nekega
omejenega belega bolnika. Vtis, ki
ga je napravil s to vlogo, je bil zelo
ugoden. Potem je odsel v Juzno
Afriko na snemanje filma Jo¢i, ljub-
ljena dezela (Cry, Beloved Country),
v katerem je upodobil juZnoafriS$kega
svecenika. V Ekspresu 'Rdeca Zoga’
(Red Ball Express) je bil Sofer kamio-
na ameriske vojske. V naslednjem
filmu, Dzungla v razredu (The Black-
board Jungle) je zaigral nasilnega,
toda hrabrega Studenta. Zablestel pa
je v Begu v verigah v vlogi pobeglega
jetnika, uklenjenega skupaj s sov-
razno razpolozenim belim jetnikom.
Oba skus$ata uiti policiji. Prisilno so-
zitje polagoma zrusi pregrado, ki jo
predstavlja rasa, in privede oba jet-
nika do resni¢no ¢loveskega medse-
bojnega razumevanja. S to vlogo je
bil Sidney Poitier kandidat za Oscar-
ja. Njegov soigralec v tem odli¢nem
filmu Stanleya Kramerja je bil Tony
Curtis. Kot Porgy v filmski verziji
opere Georga Gershwina Porgy in
Bess, je Poitier podal mo¢no in pol-
nokrvno stvaritev, o kateri se je kri-
tika zelo laskavo izrazila.

Naslednja leta so prinesla Poitieru
neprekinjen in skoraj vrtoglav vzpon
slave. Imel je dosti priloznosti igrati
v konstruktivnih vlogah, ki jih ima
rad. V filmu Na robu mesta (Edge

of the City) je upodobil pristaniskega
delavca, ki je postal bliznji prijatelj
delavca — belca (Johna Cassavetesa).
Nastopil je v filmu Richarda Brooksa
Nekaj dragocenega (Something of
Value) po romanu Roberta Ruarka,

ki pripoveduje o spopadih med ple-
menom Mao-mao v Keniji, pa $e v
filmu V znamenju jastreba (Mark

of the Hawk), kjer je zaigral vodi-

telja afriskega gibanja za neodvis-

nost. V Bandi angelov (Band of An-
gels), ki so ga posneli po istoimenskem
romanu Penna Warrena, je igral glav-
no vlogo poleg Clarka Gabla. V glas-
benem delu Paris Blues pa je zaigral
jazz-saksofonista.

Tema filma Mesto pritiska (Pressure
Point) v produkciji Stanleya Kramerja
in v reziji Huberta Kornfielda je

borba proti rasnim predsodkom.
Zgodba se dogaja v prvih letih druge
svetovne vojne; pripoveduje o spo-
padu med ¢érnskim psihiatrom in nje-
govim pacientom, mladim ¢lovekom,

ki se navdusuje za Hitlerja in ki ga
zapro, ker se zavzema za nasilno
zrusenje obstojecega rezima v ZDA.
Tudi tu je Poitier ustvaril izredno
vlogo zadrzanega zdravnika ob sre-
¢anju s ¢lovekom, ki ga sovrazi.

V vseh svojih filmih je Poitier za-
vestno ustvarjal ¢lovekoljubne like
ljudi, ki jih ogroza zdaj siromastvo,
zdaj predsodki, vendar pa jim vse-

lej uspe o¢uvati svoje osebno dosto-
janstvo. Iz vseh njegovih ravnanj iz-
Zareva v svojem bistvu postena
osebnost.

V galeriji likov, ki jih je ustvaril
Sidney Poitier, lahko vidimo skoraj
simboli¢en prikaz borbe za uveljavi-
tev resni¢ne enakopravnosti ameris-

kih érncev in pomemben prispevek

k tej borbi. Prav umetnost s svojimi
specifiénimi izraznimi sredstvi je tista,
ki laze potrka na srca in vest ljudi

kot Se taka razumska utemeljevanja.
Borba za uveljavitev enakopravnosti
vseh ras, Se posebno zaostrena po
drugi svetovni vojni, je nujno morala
najti svoj odmev in svojo podobo

v temah, ki jih obravnava Hollywood.
V teku zadnjih petnajst let je mastalo
mnogo filmov, ki na dramatiéen

nadin terjajo enakopravnost vseh ras,
od Doma hrabrega (Home of the
Brave) Stanleva Kramerja, do Pin-
kvija Daryla Zanucka, Izgubljenih

meja (Lost Boundaries) Louisa de



Rochemonta in Vrinjenca v prahu
(Intruder in the Dust) Georga Ste-
vensa.

V teku zadnjih desetih let so se
moznosti za ¢rnske igralce zelo pove-
¢ale. Vendar Poitier ni postal zvezda
samo zato, ker je branilec ¢clovekovih
pravic, ampak zavoljo tega, ker kot
osebnost napravi na publiko moc¢an
vtis. Reziser Kramer pravi: »Poitier
najbolj prevzame s svojim izrednim

emocionalne moéi. Marlon Brando je
edini danasnji igralec, ki je tako
nadarjen. To sta dva najmoénejSa
igralca dana$njega filma.« Casopis
Life pa pravi: »Poitier je lahko pri-
kupen kot otrok, ali pa pokaZe uni-
¢ujoc¢o moé globoke strasti zrelega
Cloveka.«

Tem priznanjem se je zdaj pridruzil
Se Oscar. In kaj lahko re¢emo o Poi-
tierovi prihodnosti? Sam pravi: »Rad
bi reziral in preizkusil neke novosti
v gledali¥¢u in v filmu. Rad bi ve¢
zvedel o pisanju za film in o sne-
manju kakor tudi o problemih, s ka-
terimi se srec¢ujejo ljudje, ki se
ukvarjajo s tem. Zelim biti izreden.«

Marta Koren

Zgoraj:

Sophia Loren v filmu BOCCACCIO 70
V sredini: Brigitte Bardot, Michel
Piccolli in Jack Palance v Godardovem
filmu PREZIR. Spodaj: Richard Harris,
odkritje filma SPORTNO ZIVLIENJE
reiiserja Lindsaya Andersona

P




Moderno mesto. Moderne stavbe.
Moderen neboti¢nik v poslovnem
predelu mestnega sredi$¢a, moderne
prometne gnece, moderen slab zrak.

In moderni ljudje: industrialci, inte-
lektualci, zaloZniki, inZenirji, politiki

— gornja plast druzbe. In moderen
tempo Zivljenja: nagel, u¢inkovit, pro-
duktiven, neoseben. Opis bi utegnil
veljati ameriSkemu mestu, toda ta
najbolj tipi¢ni predstavnik povojnega
razmaha je Milano v Italiji.

Tu so stvari, ki jih nikoli poprej ni
bilo v Italiji: vozni redi, ceste, kjer
pobirajo cestnino, ogromne reklamne
table, industrijska umazanija in
vrsta za vrsto popolnoma enakih blo-
kov za ljudi z nizkimi dohodki, kon-
centricen pas bencinskih érpalk, mo-
telov in parkirnih prostorov za rab-
ljene avtomobile in aktivna, ne-
umorna, k samomoru nagnjena
inteligenca, ki je pripomogla, da je
postalo po tradiciji svetovno operno
srediSc¢e eno najbolj zivahnih evrop-
skih Zari$¢ eksperimentalnega gleda-
lisca, poezije, knjizevnosti in —
filma,

Nikjer drugod v Italiji se nihée ne
drzi to¢nosti; Ermanno Olmi se je
pojavil v mojem hotelu to¢no ob
dogovorjeni uri. A Se bolj kot ta
nepricakovana tofnost je presenedala

ERMANO OLMI

mladost in neprivlaéna pojava moza,
katerega filmska druzba »La 22 Di-
cembre« je lani posnela ne samo
prvih Sest igranih filmov, ki so kdaj
prisli iz Milana, ampak jih je tudi
vse poslala na festivale in z veéino
poZela nagrade.

Pegastemu, rdecelasemu, kodrastemu
Olmiju je zdaj 32 let. Dva njegova
filma imata Ze svetoven uspeh: IL
POSTO (Sluzba) in I FIDANZATI
(Zarocenca). In vendar sta to edina
igrana filma, ki ju je ustvaril. Nje-
govo prejs$nje delovanje je bila rezija
dolge serije industrijskih dokumen-
tarnih filmov, ki so dosegli vrh v uro
dolgem IL TEMPO SI E FERMATO
(Cas se je ustavil), ki so ga snemali
skozi vso zimo v Italijanskih Alpah

na gradbi$cu zasneZenega jezu. Film
pripoveduje o dveh samotnih &uvajih,
ki tam prebijeta zimo, odrezana od
sveta in ki sta za ¢lovesko toplino

in stik popolnoma odvisna le drug

od drugega. To je eden tistih redkih
dokumentarcev v Flahertyjevi tradi-
ciji, ki po intimni pozornosti do de-
tajlov, po oditni zavzetosti ustvarjalca
in so¢ustvovanju gledalca, po poéas-
nem in pretirano natanénem snema-
nju na videz nepomembnih aspektov
vsakdanjega Zivljenja odkriva vso glo-
bino in obseg ¢loveskega duha in
njegovo silo, njegovo mo¢, kadar je



GIDEON BACHMANN

FILM kot INDUST

v preizkudnji. Olmiju je prinesel prvo
zanimanje filmskega sveta in mu
zgladil pot do proizvodnje njegovih
igranih filmov. Danes, po komaj treh
vedjih stvaritvah, moramo $teti Olmija
med enega redkih izvirnih talentov
italijanske kinematografije. In ven-

dar je ta uglajeni, skromni poet
filmskega platna zgalj sad industrij-
ske druzbe, v kateri je odrastel.

Ze pribliZzno 3 leta dozivlja Italija
preporod svojih filmov. Ne govorim

o valu spektaklov iz Ze pokojnega
»Hollywooda na Tiberi«. Ta trenutna
blaginja, ki se je zacela z ameriskim
uspehom HERKULOVIH VOZIL (po
zaslugi Joeja Levina) in ki je nekaj

let sem vzdrzevala celo koluniio
povpreénih filmskih reZiserjev in
igralcev v Rimu, je zdaj kon¢no zacela
plop'lddl} Celo 1talij'msku obéinstvo

se je naveli¢alo serijskih podvigov
Macista, Atile, Samsona itd., itd., ki

so se veckrat annhronistiéno pojav-
ljali v enem in istem filmu in ki so

jim tako ¢udeZno pomagale spolno
privla¢ne deklice, o¢itno ugrabljene

iz sosedne scene, ki je bila prav lahko
pripravljena za MONDO NUDO ali
SEXY AL NEON. Pravzaprav se ta
slednji masilni izum eksploatacije
filmskih reascrjev kot na primer
Jacopettija, ki se je zacela s filmom
MONDO CANE (Pasje LIVIJEHIC) in

ki je poslej botrovala najmanj 20

KOT GOST

EKRANA

RIJSKA KULTURA

podobnim ponarejenim »dokumen-
tarceme, ravno tako nagiba h

koncu. Skratka, ¢edalje bolj usodno
postaja posnemati slu¢ajne uspehe,
¢etudi igra glavne vloge Elizabeth
Taylor...

Nesmisel takega posnemanja, ki vodi
v slepo ulico, temeljito dokazuje
sedanja globoka gospodarska kriza
italijanske kinematografije, ki je
povzrodila popoln bankrot najmanj
enega vec¢jih producentov in skupine
manjsih ob prenehanju vsakrsnih
banénih kreditov Bance del Lavoro,
nekdanje gospodarske hrbtenice ita-
lijanske filmske industrije. Banke so
seveda najbolj obcutljivi seizmografi
te industrije razvedrila in marsikateri
filmski ustvarjalec se je te dni pre-
budil v nenadno zavest, da nima vec
prostih rok za odloéan_ic o c¢emerkoli,
niti o tem, kako naj se razvijajo
zgodbe njegovih filmov. Med drugimi
zrtvami te krize 1(, bil Antonioni, ki
je zacel delati svoj novi film 18
DESERTO ROSSO (Rdec¢a puscava)
jeseni leta 1962 in je moral odloZiti
snemanje za ve¢ kot leto dni, ker ni
mogel dobiti kredita. In Fellini, ki

¥e od maja 1963 pripravlja svojo
GIULIETTO DEGLI SPIRITI, je

v ¢asu pisanja (april 1964) Se vedno
brez producenta.

Zato je morda videti ¢udno, e govo-
rim o preporodu italijanske kinema-



tografije. Toda naj bo umevno, da

ne govorim o filmih velikega merila

in ne o tistih, ki izhajajo iz utrjenih
industrijskih virov. Govorim o fil-

mih, kot so Olmijevi in njegovih ko-
legov: Line Wertmiiller (I BASI-
LISCHI), Eripranda Viscontija (UNA
STORIA MILANESE), Alberta Cal-
dane (I RAGAZZI CHE SI AMANO),
Damiana Damianija (LA RIMPA-
TRIATA) in Gianfranca de Bose

(I TERRORISTI), ki jim je bila

vsem producent druzba »La 22 Di-
cembrec« in so jih vse posneli

v Milanu ali njegovi okolici Olmijevi
sodelavci. Ti filmi se v svoji druz-

beni angaziranosti, v svojem realiz-

mu, v svoji prizadetosti za probleme
sodobne Italije in v svoji moderni
tehniki skladajo s podobnimi sodob-
nimi filmi, ki jih povsod v dezeli
snemajo mladi reziserji kot Pasolini
(LA RICOTTA), Pietrangeli (LA VI-
SITA), Tinto Brass (CHI LAVORA

E PERDUTO), Nanny Loy (I QUATRO
GIORNATE DI NAPOLI), Gregoretti

(I NUOVI ANGELT), De Seta (BAN-
DITI A ORGOSOLO), Rondi (IL
DEMONIO), Maselli (I DELFINI,

GLI SBANDATI), Rosi (MANI SULLA
CITTA), Germi (DIVORZIO ALL'ITA-
LIANA, SEDOTTA E ABANDONATA)
in Risi (IL SORPASSO, I MOSTRI).
Filmi, ki so jih ustvarili ti ljudje,
predstavljajo popolnoma nov znacaj
italijanskega filma. Nanje seveda
vplivajo mnoge druge internacionalne
smeri, direktno pa niso podobni no-
beni. Zlasti v njihovi tehniki je mo-
goce videti stilisti¢no izpeljanko
umetnisko manj uspe$nega (in gotovo
manj angaziranega) francoskega
»nouvelle vague« in »cinéma
vérité«, filma resnice, ki so ga
proslavili francoski filmski ustvar-
jalci Jean Rouch, Chris Marker, Mario
Ruspoli in drugi, da bi s pomocjo
skritih kamer in obc¢utljivega film-
skega traku, gibénih snemalnih ekip

in naravnega zvoka posredovali gle-
dalcu »resni¢nost, kakrsna je v res-
nici«, Opazen je tudi vpliv ameriskih
reziserjev Richarda Leacocka, Dona
Alana Pennebakerja in bratov May-

sel, katerih »direktna tehnika«, ki je

v osnovi povzeta po televizijskem
zapisovanju aktualnosti, podobna
cinéma vérité, toda zgrajena
popolnoma na principu reportaze,

je nedavno postala moda evropskih
filmskih festivalov.

Ti novi italijanski filmi uporabljajo
poenostavljeno tehniko, veéji stik s
stvarnostjo, kar omogoc¢ajo potujoca
kamera, neposredno snemanje zvoka
in tudi — kar je silno pomembno —
ve¢ja pripravljenost televizije vajenega
gledalca, da sprejme manj svetleco,
manj tehni¢no dovrSeno, ampak bolj
resnici podobno, ¢eprav morda bolj
zrnato, manj ostro, celo nekoliko
utripajoco sliko na platnu. Veliko
pomembnejsa od tehnike pa je v teh
filmih tematika in reziserjev odnos
do nje. V vecini primerov obravnavajo
situacije, s katerimi je posamezen
reziser osebno seznanjen. In ker so
ti ustvarjalci nasplosno zvedine pre-
prosti ljudje, ki so si izbrali film
manj za kariero kot za sredstvo
izrazanja, so njihovi problemi vsak-
danji problemi sodobne Italije.
Italijanski reziser Alberto Lattuada
mi je pred nekaj dnevi dejal: »Pravi
podleZi italijanske druzbe niso malo-
Stevilne uboge zapeljane duse, ki jih
Fellini v Sladkem Zivljenju povzdi-
guje na raven narodnih junakov, in
nasa prava nevarnost ne lezi v Vii
Veneto in njenih »korumpiranihs, s
kokainom prepojenih zvezdicah in
ekshibicionistih. Pravi podlezi so
glave nasih industrij, ki so odgovorne
za bedno Zivljenje milijonov ljudi,

in prava nevarnost lezi v poginu
duha, ki ga povzroc¢a nasa nova in-
dustrijska druzba.«

In prav to je problematika tiste

nove kinematografije, na katero
mislim, kadar pravim, da dozivlja
preporod, tistega novega filma, kate-
rega najbolj$i predstavnik je nemara
Olmi. Za deZelo, katere najznaclilnejse
poteze so neiskrenost, prevejano
neposrenje in prirojena teznja po
iluzijah, so ti novi filmi resni¢no
izredni. Ker ne prikrivajo nicesar,

se ne zadovoljujejo z lahkimi resit-
vami, obravnavajo tabuje in atavizme
vseh vrst (vkljuéno seksualne in ver-
ske) in prikazujejo stvari, kakrsne
so. In kar je najvaZnej$e, ne gre jim
za srecen konec, ne trudijo se, da bi
redili gledalca samega sebe in ga
prenesli v nirvano vesele odmaknje-
nosti, ampak ga prisilijo, da misli

in da je prizadet. Minila je senti-
mentalnost neorealizma, minila
Sirokosréna Segavost De Sice in



minila dekorativna dekadenca
Viscontija.
Prav zato me je silno mikalo, da bi
mi Olmi povedal, kdo so ti novi film-
ski ustvarjalci, od kod prihajajo in
kaksno izobrazbo imajo.
OLMI: Prijatelji, ki ustvarjajo naso
novo kinematografijo, prihajajo od
vsepovsod. Pasolini ima akademsko
izobrazbo. Mnogi so $tudirali filmsko
rezijo v Centru Sperimentale. (Usta-
novil ga je Mussolini 1. 1935 kot pri-
vesek centralizirani filmski industriji
in kmalu potem je postal oporiice
italijanske filmske inteligence; film-
ska Sola z zgledno disciplino, iz katere
klopi je prislo skoraj 50 v/, italijan-
skih reZiserjev, pisateljev in kritikov
in ki izdaja od svojega rojstva dalje
enega najbolj uglednih teoreti¢nih
filmskih Zurnalov v svetu, BIANCO
E NERO. — G. B.) Lina je bila
pisateljica in potem asistent rezZije
pri Felliniju. Mnogi so zaceli s krat-
kim filmom, pogosto z dokaj nepo-
membnimi dokumentarnimi in re-
klamnimi filmi; a to je bila dobra
vaja nasemu filmskemu ocesu. Jaz
sam izhajam iz delavskega razreda,
kar pomeni, da sem moral pri 15 letih
opustiti Solanje iz denarnih razlogov
in si poiskati sluzbo v industriji. To
je nekako odlo¢ilo mojo dokaj
skromno usodo, oziroma bi jo odlo-
¢ilo, ko se ne bi zanimal za film in
gledalisée ze v rani mladosti. Tako
sem zacel Ze zgodaj iskati poti, kako
bi izrazal samega sebe na drug na-
¢in. Konéno se mi je posrecilo pre-
pricati podjetje, kjer sem delal, da
mi je dovolilo posneti nekaj dokumen-
tarnih filmov zanje. To so bili obi-
¢ajni industrijski dokumentarci, brez
zgodbe. Pravzaprav sem v vsem
svojem filmskem delovanju ohranil
nekaj, kar bi imenoval »industrijski
izloek«. Karkoli bi rad izpovedal
v svojih filmih, izhaja in pripada
temu svetu, svetu, ki sem ga osebno
poznal, stvarnosti, ki me je obliko-
vala in me izSolala, ki je bila plodisce
vseh mojih izkuSenj: moderni
industriji.

Se vam torej zdi, da nimate

nic¢esar skupnega z drugimi mla-

dimi filmskimi reZiserji, ki sem

jih omenil prej?
Nasprotno; toda na razli¢ni ravni.

Vsi se okorid¢amo z dejstvom, da
Je film tako silno uspesno sredstvo

Prizor iz Olmijevega filma ZAROCENCA

za stik z ljudmi in obenem s svojimi
novimi tehnikami tako ¢udovito
dostopen nam vsem, ki bi radi
raziskali svoje lastne osebne probleme,
jih nekako preverili ob gledalcih

in s tem razcistili svoja lastna sta-
lis¢a in prisilili gledalce, da v malem
razcistijo svoja.

Cutim, da Zivimo v posebnem zgo-
dovinskem momentu, momentu no-
tranjega ociScenja za vse ¢lovestvo.
Zivimo v obdobju, ko smo'pustili za
seboj grobo kmec¢ko omiko (ki, ce-
ravno Se zivi v Italiji, precej izumira)
in stopamo proti novi industrijski
civilizaciji, ki je $e nismo docela
doumeli. Zivimo v vzdusju nelagod-
nosti, zaskrbljenega pri¢akovanja in
le skozi prigodne jasnine zagledamo
blesk naSega novega Zivljenja v bo-
doc¢nosti. Neugodje, ki ga obéutimo,
povzroca dejstvo, da nismo Se spo-
sobni osvojiti te naSe nove stvar-
nosti, da bi dobili duhovno »ravno-
tezje« z naSim fiziénim Zivljenjem.
Nasi filmi izrazajo vso to tesnobo.
Zdaj ne gre ve¢ za samo razvedrilo;
neko¢ je bila edina sila, ki naj bi
dosegala ¢ustva ljudi, uporabljena

le v eni smeri, od ustvarjalca do
sprejemalca, danes pa se nam porajajo
pomembna ¢ustva tudi pri ustvarja-
nju filmov. Mislim, da jih prav zato
lahko imenujejo »angazirane«: ker



so del naSega Zivljenja. Sleherni dan
smo popolnoma angaZirani v njihovem
ustvarjanju in zato morda to zavze-
tost obcuti tudi gledalec. Pravzaprav

je zame silno pomembno, da jo je
Cutiti, ker hoéem na ta naéin raz-
Cistiti svoje lastne misli ob gledalcu.
Ne mislim, da nam to pomaga rese-
vati nase probleme, pa¢ pa smo s tem
del SirSega — cCeprav problemati¢nega
— kroga druzbe.

Ali niste precej optimisti¢ni? Se
pravi, ali ne pripisujete svojemu
obéinstvu prevelike pripravljeno-
sti, da se bo ¢utilo obvezano,
kar je ve€, kot sicer od

njih pri¢akujemo?

To je vprasanje razvoja. Ne irdim,
da je svetovno obdinstvo priprav-
ljeno zaceti resni¢no izmenjavo z
umetniki — predolgo ga je razvijal
povrien emocionalizem, navadilo se
je na »epidermi¢no« sprejemanje.
Toda mislim, da izhajajo negativne
reakcije, ki jih celo danes sprejmes
od »normalnega« ob¢instva, kadar
gleda nekoliko bolj angaziran film,
iz dejstva, da ima to obcinstvo ob-
¢utek, kot bi bilo prevarano: ti ljudje
niso prisli, da bi se cutili obvezane,
ampak zaradi zabave. In to je seveda
res, ¢e pomisli§, da je za navadno
ob¢instvo film pac film, in da se ni
nujno razvilo do stopnje, ko zna ze
diferencirati, Toda prepri¢an sem, da
se stvari spreminjajo. Vsepovsod nas
obkrozajo vprasanja. In vse ¢love-
Stvo na tak ali drugacen nacin iice
odgovore. V nasih filmih bodo ljudje
polagoma zaceli spoznavati lastne
praznine, ¢e ze ne lastnih odgovorov.
Mislim, da ljudje vse bolj in bolj
presegajo svoje emocije, kadar gle-
dajo filme. Zadenjajo razumevati
globlje vsebine, kadar te obstajajo

v filmih, ki jih ustvarimo. Mislim,
da to pomeni napredek pomembnosti
celotnega doZivljanja. Mislim, da
ljudje zacenjajo sprejemati — ne
bom rekel »poslanstva« — prav go-
tovo pa stimulanse, ki jih posreduje
zavzet filmski ustvarjalec.

Ali mislite, da ima filmski ustvar-
jalec pravico postavljati se na to
nujno »vi§jo« raven, raven »po-
sredovalca stimulansov« k raz-
misljanju? Ali ni v tem nevar-

nost, da bi postali propagandi-
sti¢ni?

Odgovornost je velika. Postane celo
predrznost, ¢e Ze obenem oskrbite
tudi reSitev problema. Temu se sku-
Sam izogibati, tako da na kar najbolj
objektiven nacin le postavljam vpra-
sanja. Ta objektivnost seveda odgo-
varja mojemu osebnemu staliséu.
Potem pa je odvisno od slehernega
nas, da najde individualno
resitev. ReSitve ne morejo biti kolek-
tivne (in zato ne morejo biti dirigi-
rane »od zgoraj«), ker ne dosezejo
najskrivnejsih globin nasih dus, ¢e
niso edinstvene. Ravno tako se mi
zdi, da so resitve brez vrednosti, ¢e
se ne porodijo posamic¢ v vsakem

od nas. Razlika med resitvami, ki jih
najde vsak posameznik, utegne biti
prav majhna, morda gre le za odte-
nek, toda prav ti odtenki nas locu-
jejo v individue. Kjer manjkajo te
majhne razlike, ostaja brezimna
mnozica. In brezimna mnozica po-
meni zanikanje ¢loveka.

Celo videti problem pomeni

zavzeti stali$c¢e. Ali se vam zdi,

da tedaj umetnik jasneje vidi
probleme kot drugi? In da je
dolzan deliti to vecjo senzibilnost,
to daljnovidnost z drugimi?

Svojo senzibilnost da. Svojih stalis¢

ne. Lahko pa je posrednik med Ziv-
ljenjem in ¢lovestvom. Njegova sen-
zitivnost mu pomaga, da sluzi kot
emocionalna avantgarda ¢lovestva.
Posameznik je, ki bolj kot drugi
porablja svoj ¢as za to, da se raz-
gleduje. O¢i ima zmerom odprte,
antene zmerom naravnane. Pravza-
prav je eden velikih problemov na-
Sega casa dejstvo, da toliko in toliko
ljudi ni ve¢ sposobno te odprtosti.
Clovek je postal zvecine nepresojen,
skoraj gluh. Toliko je drobnarij v
modernem zivljenju, ki odtegujejo
¢lovekovo pozornost od pravega po-
mena stvari. Toda morda ravno zaradi
te gluhosti danes ljudje zmerom za-
¢utijo — skoraj ne zavedajoé se —
praznino, ki jih obdaja, pomanjkanje
kontakta s sosedi. Tempo in prezapo-
slenost modernega zZivljenja pogosto
prisilita ¢loveka, da se izneveri svoji
potrebi po ¢utenju, potrebi po obce-
vanju. Zdi se mi, da je clovek prav

v tej dobi dovrSenosti mnoziénih
sredstev: tiska, televizije, filma itd.
razvil imunost za sporazumevanje.
Komurkoli je dano, da se ustavi



vsaj za trenutek, najsi je umetnik ali
ne, lahko sprevidi, kaj se dogaja.
Medtem ko wvsi drugi drvijo, si umet-
nik vzame cas, da ugotovi probleme,
da razjasni najnujnej$e potrebe, da
bo lahko morda nekaj drugih, ki
niso umetniki, prav tako nehalo
drveti.

Vas optimizem je celo veéji, kot
sem mislil. Ne samo, da prida-
kujete od svojih gledalcev, naj
mislijo, namesto da bi se zabavali,
pricakujete tudi, da sprejmejo
dokaj negativno stalis¢e o samih
sebi. Mislite, da bodo vedno pla-
cevali za take filme? Vas ne

skrbi, da ne bi ostali brez dela?

Pri¢akoval sem to vpra$anje. Mislim,
da se celoten sistem filmske proiz-
vodnje in distribucije spreminja.
Poraja se nov sistem, ki je soro-
den zaloznistvu. Knjig ni samo

ena vrsta, temved nesteto, ki naj
zadovoljijo mnogo razpoloZenj in
mnogo bralcev. Ne pozabite, da je
film $e zelo mlad, zdi se mi, da ko-
maj dobiva svoje modrostne zobe.
Proces dozorevanja ne nastopa samo
pri ustvarjalni, temve¢ tudi pri in-
dustrijski plati. Filmi se in se bodo
delali za ¢edalje bolj kriti¢nega gle-
dalca in kot pri zalozniStvu bodo
tudi tu filmi za razli¢na razpoloZe-
nja in za razli¢ne gledalce. Zgolj
premikajoce se slike nikogar ve¢ ne
navdusujejo. Predstavljajte si, da bi
ljudje brali knjige zato, ker so na-
tisnjene! Pomembno je to, kar tisk pri-
poveduje. Isto je z novimi filmi.

Toda filmi so veliko drazji!
Vsaka kategorija filma bi potem-
takem za odplacilo potrebovala
kupce bestsellerja!

Filmi postajajo cenej$i. In ni¢ ved
niso namenjeni samo dolo¢enemu
obéinstvu. Kinematografija ni ve¢
omejena samo na narodnost ali celo
na kontinente. Danes imajo filmi eno
samo trziSce: svetovni trg. Res je, da
filmi stanejo ve¢ kot knjige, vendar
pa predstavljajo veliko vecjo pri-
vlagnost in zahtevajo veliko manj$o
koncentracijo: Zal moram reci, da

so manj utrujajoc¢i kot knjige. Imajo
inherentno privla¢nost, kar moramo
uporabitt in obenem zmanjs$ati proiz-
vodne stroske. Na poti je spremem-
ba sistema, bolj kot ¢esarkoli dru-

gega. Dovolj je pisateljev, reziserjev,
poklicnih ljudi vseh vrst. Danasnja
kriza ne lezi v ustvarjalnem procesu,
temvec v sistemu.

Ste pomislili na kak3no doloénejso
resitev?
Zivim v Milanu, ki je pravzaprav
stojeca voda filmske proizvodnje. V
tem smo nekako podeZelje. A za nov
zacetek je to prej prednost. Sredi
novega zivljenja smo in za¢enjamo
od spodaj navzgor. V Milanu je le
eno proizvodno podjetje, ki smo ga
ustanovili mi s pomoc¢jo kapitala iz
industrije in zasebnih virov. Nenehno
se ubadamo s problemom, kako bi
poceni snemali pomembne filme. Lani
smo posneli Sest filmov, ki so vsi
doziveli znaten uspeh pri kritiki.
Vsi so stali toéno polovico tega, kar
bi stali, ¢e bi bili izdelani v »nor-
malni« filmski industriji.

Kako to? Ali zato, ker imajo vsi
sodobno tematiko, vzeto iz zivlje-
nja? Ali mogoce zato, ker vam

ni bilo treba postavljati scen?

Ne vem, zakaj so stali samo polo-
vico. Vem samo to, da nisem nikoli
posnel filma, ki bi stal dvakrat vec.
Morda pa¢ samo zato, ker je na$
sistem drugacen, nasi izdatki bolj
kontrolirani, nase ure bolj izkori-
i¢ene, nas postopek bolje organiziran.
Milano je delovno mesto. Morda se
nismo nikoli navzeli rimskih nacinov.
Dajem vam banalne odgovore, a to
je prvo, kar mi pride na misel. Ni-
koli nisem delal v Rimu.

Dejstvo, da je tematika sodobna, ne
znizuje vselej stroskov. V Italiji ob-
staja zakon, ki predpisuje uporabo
minimalnega Stevila delavcev. Zato
je v vsakem filmu, celo v realistic-
nih, doloéen odstotek posnetkov na-
rejen v ateljejih. Pogosto je celo
veliko tezje snemati v naravi kot

v ateljeju, pogosto so tudi stroski
mnogo ved¢ji zaradi tezav pri izpraz-
nitvi dolo¢ene lokacije in postavitvi
priprav. Niste tako prosti kot na
sceni.

Tako torej ne izbirate realisti¢nih
tem, da bi zmanjsali stroske.
Vendar pa vidim, da vsa Sola
reziserjev dela po vasem nadinu:
angaziranih, ¢e hocete, z novo
vitalnostjo. Ali so tedaj ti filmi
izraz novega italijanskega na-

¢ina Zivljenja?



ZAROCENCA je drugi v vrsti celoveCernih
filmov Ermana Olmija. Na sliki Carlo Cabrini
in Anna Candix

Desno: Claudia Cardinale je po merilih uspes-
nosti posameznih filmskih zveznikov tista
italijanska filmska igralka, ki si je pe drugi
svetovni vojni najhitreje osvojila simpatije
gledalcev. Ta njen uspeh je spremljal tudi
zanimiv in vztrajen igralski razvoj. Danes jo
vsekakor Stejemo med najbolj nadarjene mlajse
italijanske filmske igralke. To je potrdil pred-
vsem film LEOPARD, kjer ji je zahtevni Luchino
Visconti zaupal glavno Zensko vlogo, pred
kratkim pa jo je angaziral tudi za svoj novi
film, ki ga zadenja snemati

Govorim lahko le o Milanu. Morda
se zato, ker je Milano tako sodoben,
tako industrializiran, tako organizi-
ran, tako intenziven, ljudje bolj za-
vedajo praznine duhovnih obdutij.
Ce bi bil Milano prijetnej$e mesto,
ali ¢e bi lezal v ugodnejsem podnebju,
bi morda ne delali tako trdo, ali se
ne ¢utili tako obvezane. Udobno Ziv-
ljenje vas lahko zadusi. A zdi se mi,
da je Milano zaradi svojega znacaja
pravo mesto, delo jetu pravo
in odnos do dela iskren. In delo je
kruto, zato o njem ni mogoce lagati.
Ni prijetno, tako kot sedeti pri mizi
v kavarni. Prav zato tudi, ker je delo
tu iskreno, oznacuje Milano in ljudi,
ki tu Zivijo, potreba, da se vidijo
sami na jasen in konkxeten nacin.
Ta tesnejsi odnos do krutosti zivlje-
nja daje ljudem nekako bolj cutiti
praznoto okrog sebe. Pri umetniku
je to bolj zavestno, pri povpre¢nem
¢loveku manj, a vendarle obstaja —
ta nostalgija po globljem pomenu

v zivljenju. Milano je morda najbolj
moderno mesto Italije in morda je
— na nesre¢o — tudi najbolj mo-
derno v svojem obéutju brezveznosti
in individualne praznote. A to je
tudi najbolj avtenti¢no italijansko
in morda najbolj primerno mesto,
odkoder naj bi prihajali novi filmi.
Nase gledalce imajo za najbolj sen-
zitivne v Italiji in mislim, da ni
¢udno, &e se tu porajajo nove oblike
(katerekoli umetnosti).

Ali pa se vam zdi, da je Milano
v tem smislu avantgarda za vso
Italijo?

Danes so v Italiji na delu vsepovsod
nove in vitalne sile. Mnogi stari ta-
buji in tradicije se rusijo. V nas je
nov duh, nova mladost. Imamo dobre
in slabe reZije, dobre in slabe izraze
novih svoboséin. A to se dogaja vse-
lej, kadarkoli civilizacija utrpi vecjo
spremembo. Nasa nova industrijska
civilizacija se komaj postavlja na
lastne noge. Nasi novi filmi v Milanu
so samo simptomi, zelo $ibki simp-
tomi novih reZij. Rezij, ki jih ne
moremo popolnoma doumeti, s cilji,
ki jih ne moremo napovedati. Za
trdno pa mislim, da smo Ze sredi
spremembe.
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UMRL JE LOJZE POTOKAR

Ko je umrl veliki francoski gledaliski in filmski igralec Louis Jouvet, je
akademik Marcel Pagnol dejal, da enostavno ni mogofe doumeti, da Jouvet

ne bo nikoli ve¢ spregovoril v gledalis§¢u. Po njegovih besedah pa vendarle ni
obmolknil. Ostale so njegove filmske vloge, h katerim se bodo spostovalci

in ljubitelji njegove ustvarjalnosti venomer vracali. Slovenski film je skupaj
z gledalid¢em doZivel veliko izgubo. Umrl je Lojze Potokar. Za bratom
Stanetom je odsSel igralec-silak Lojze, ki bi ostal zapisan med vrhunskimi
karakternimi igralci slovenske gledaliSke umetnosti, ¢etudi bi nikoli ne bil
stopil pred filmsko kamero. In cetudi ga ne bomo nikoli ve¢ poslusali

v Drami, lahko vseeno ponovimo Pagnolovo misel: ostale bodo njegove
filmske vloge. Znova se bomo vracali k dobrodusnemu Sovi iz naSega prvega
celovecernega zvoénega filma NA SVOJI ZEMLIJI, k simpatiénemu naglu$nemu
stricku iz zgodbe NA VALOVIH MURE v filmskem omnibusu TRI ZGODBE,
predvsem pa k plastiéni karakterni osebnosti kmeta Temnikarja iz filma
BALADA O TROBENTI IN OBLAKU, gotovo najbolj$i in celoviti kreaciji
pokojnega Lojzeta Potokarja. In vendar kljub velikim vlogam, ki so ostale
zapisane na filmskem traku, tudi film z gledalis¢em Zzaluje za svojim velikim
in igralstvu popolnoma predanim umetnikom
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IA
B PROFESIONALNE
B O0NOSE

7 vse bolj oditnimi znaki, da jugo-
slovanska kinematografija dozoreva
in se enakovredno uvri¢a med ostale
umetniske in kulturne aktivnosti,
postaja hkrati bolj opazno, da ne-
katera njena podrocja v tem procesu
zaostajajo in tako reko¢ kvarijo ce-
lotno sliko. To postaja v zadnjem
¢asu problem, ki se ga je vredno
dotakniti.

Ce naj ima za zunanji znak zrelosti
resen odnos domala vseh podjetij

do filmske stvarnosti, neprestano
prizadevanje filmskih avtorjev, da bi
se uveljavila vredna umetniSka strem-
ljenja in da bi se celotna proiz-
vodnja organizirala na nacin, ki bi
omogodil kar najbolj direkten vpliv
filmskih delavcev nanjo in bi se
tako v njej kar najjasneje izrazile
ustvarjalne teZnje, dalje dokaj kon-
struktiven delez dnevnega in stro-
kovnega tiska, delo InStituta za film,
Jugoslovanske kinoteke z njenimi
republig§kimi podruznicami in ¢e na
koncu ne pozabim tudi zakonodaje,
ta kljub svoji nepopolnosti le pravno
definira dejavnost tega podrocja ali
pa v svojih skupséinskih komisijah
omogoc¢a tehtno pripravo novih za-
konskih osnutkov in izbolj8avo starih
—- potem navajam s tem le nekaj

V filmskem omnibusu BOCCACCIO 70 je

gotovo najbolj zani

1iva zgodba, ki jo je
re#iral Luchino Visconti. Poleg mladega in
nadarjenega Thomasa Miliana je nastopila
tudi Romy Schneider, ki jo Visconti zelo
ceni



najbolj opaznih ugodnih strani nage
kinematografije.

V resnici je proces globlji in teme-
ljitej$i in je viden zlasti v vedji
strokovnosti filmskega dela. Danes,
recimo, Ze skoraj ni filmskega pisa-
telja, ki bi podvomil v nujnost vztraj-
ne obdelave scenarija, pisanja ve¢ih
verzij, da se izkristalizira ¢imbolj
dognan in za snemanje primeren

tekst. Nihée se tudi veé ne ¢udi

potrebi po »adaptaciji« scenarija, to

se pravi kar najboljsi prilagoditvi
teksta filmskim izraznim sredstvom,

po potrebi, da se pove filmsko, kar

je e tako izkuSen scenarist povedal
preve¢ literarno in dramaturSko neza-
dovoljivo. Kje je danes $e reziser, ki

bi imel za svojo edino dolznost —

kot v gledali¥¢u — da izbrani scenarij
»reZira«, to je, prenese na filmsko platno
in ni¢ veé? Tudi realizatorju-zaetniku
je jasno, da je film ustvarjalno in ne

le poustvarjalno delo, da se ga mora
udelezevati tudi v fazi literarne pri-
prave in bodo njegov dosezek pgé
vrednotili po tem, koliko je v njem
izrazil svoj idejni in estetski koncept,
ali pa vsaj po tem, koliko je pokazal

v filmu poklicne ve$éine, e gre za

film, ki terja zlasti formalno dovrse-
nost. ReZiserji, ki delajo hkrati tudi

v gledalis¢u, najbolj obcutijo razliko
med obema aktivnostma, ki kaj malo
upravi¢eno nosita isto ime.

Podobno so se poklicno utrdili tudi
drugi filmski poklici, uspesno so se
uveljavili scenografi, kostumografi in
komponisti, utrdila se je organizacija.
Danes je mogoce pri nas brez tezave
posneti tudi zahtevne filme, ker so na
voljo izku$ene moci najrazli¢nejsih
strok in ¢e bi imeli ve¢ sodobne teh-
nike, bi se najbrz Se bolj izkazali tudi
na tem podrocju.

Seveda bi bilo pretirano pricakovati,
da je ta razvoj Cisto enakomeren. Ven-
dar pa nekatere aktivnosti prevec
zaostajajo in to zlasti tiste, ki se no-
¢ejo opreti na dosedanje petnajstletne
izkusnje. Ce so po eni strani nosilci
poklicne rasti filmski delavci, prav
tisti, ki so to zivljenjsko pot izbrali

7e pred dolgimi leti, pa je to tezko
trditi za druge, zlasti upravne kadre,

ki se pogosteje menjajo in zaradi tega
podjetja, v katerih delajo, izgubljajo
stik s tradicijo. V podjetjih, v katerih
dela na vodilnih mestih ve¢ novih

ljudi, te¢e delo tako, kakor da se je
filmska proizvodnja 3ele zacela. Od
smrti obujajo Ze davno preZivele pro-
izvodne principe, ali pa si vsaj priza-
devajo, da bi jih uveljavili. Ni jim mar
domacih izkusenj in teoreti¢nih dog-
nanj, ampak se lovijo za malo znanimi
in slabo pojmovanimi tujimi izkusnja-
mi. Ta situacija je najbolj znacilna

za podjetja, ki se ukvarjajo s kopro-
dukcijami in uslugami tujim produ-
centom. Kakor da jih komercialni in
devizni pomen te dejavnosti odvezuje
dolZznosti, da si pridobe vsaj najnuj-
nejse filmsko strokovno znanje.

Stvar je v resnici ¢udna. Ce gre za
kakrsno koli trgovino, je jasno, da
morajo ljudje, ki se z njo ukvarjajo,
dobro poznati blago, katero prodajajo;
zaradi tega je pa¢ blagoznanstvo eden
izmed glavnih predmetov v $olah, ki
pripravljajo trgovske kadre. Trgovski
usluzbenec si v resnici ne more dovo-
liti l]ahkomiselnosti, da ne bi poznal
predmeta, ki ga prodaja.

Cisto drugace pa je s filmom. V zu-
nanjetrgovinskih filmskih podjetjih
delajo ljudje, ki mislijo, da je filmska
trgovina »trgovina sama po sebic, brez
omenjene specifi¢nosti. Vazno je trgo-
vati — ni pa vazno, kak3en bo film,

da so le pogodbe s tujimi producenti

v redu in da je ves posel primerno
zavarovan — tako kratkovidno misli
prenekateri novopeceni filmskotrgovski
strokovnjak. Kakor bi ne bila kvali-
teta filma tudi vaZzen element njegove
prodajne vrednosti in bi se tega dobri
tuji producenti ne zavedali jasno. Ali

je potem ¢udno, da se tako lahkomi-
selno pojmovanje trgovine maséuje?
Ker predstavlja za nage filmske trgov-
ce vrednost filma le postavka v po-
godbi ali pa tujéeva ocena njegove
prodajne vrednosti, se neredko zgodi,
da se prodajno sicer dobro ocenjen
film izkaZe kot deficiten in s tem —
zaradi posebnih pogojev sodelovanja

s tujci — deficiten predvsem za nage
podjetje. Obratnega primera — da bi
bil film ocenjen slabo v ekonomskem
smislu, pa da bi se izkazalo, da ima
ob¢instvo film rado — takinega pri-
mera prakti¢no ni. In tako se dogaja
domala zakonito, da se filmski trgovci
motijo v svojih ocenah, saj jim manjka
sleherne izkusnje, ta pa se, kot je
znano, lahko pridobi Sele z dolgolet-
nim delom na tem koéljivem podroéju.
Ko se izkaZe, da gredo stvari slabo,



nastopijo novi, $¢ manj izkuseni ljudje
in rezultat je isti, ¢e ne slabsi. V res-
nici pa bi morali delati v teh podjetjih
prav tako izkuseni ljudje, kot delajo
pri domacem filmu, taksni, ki se zave-
dajo, da so estetske vrednote Cesto
blizu tudi najsir$§im krogom obisko-
valcev kinematografov, ¢e jih znamo
priblizati in da si Ze iz &isto trgovskih
vidikov velja prizadevati za kvaliteto
filma v vsakem pogledu.

Kaksgen film je prodajen, je zelo za-
pleteno vprasanje. Izkusnja pravi, da
preprostih receptov ni. Eno pa je
mogoc¢e ugotoviti, da v zunanjem svetu
najbolj uspevajo tisti producenti, ki
jemljejo film celovito, ga poznajo od
vseh strani in se ne pustijo zavesti od
preprostih kupéijskih manevrov. 11
producenti imajo brez izjeme za seboj
dolgoletno prakso, ki jih varuje pred
preve¢ usodnimi napakami.

A pri nas? Pri nas je film nekam moc-
no preprosta dejavnost — vsaj po
mnenju nekaterih — in z njim se

lahko ukvarjajo ljudje, ki so Se vceraj
opravljali &isto drugo delo. Stare kadre
odrivajo stran in samozavestno Kra-
ljujejo na podro¢ju, ki se jim niti ne
zdi tako spolzko, kot v resnici je. Ali

je potem prav, da se podjetja, ki so
doslej opravljala le manj nevarne
usluge tujim producentom, registrirajo
za samostojno proizvodno dejavnost,

a da se pri tem njihovi $efi niso dolzni
izkazati s primerno filmsko strokovno
kvalifikacijo? Mar ne bi bilo treba
zahtevati, naj imajo tudi zadostno
prakso, saj si s tak$nim dovoljenjem
pridobijo pravico do samostojnega
snemanja koprodukcijskih ali nemara
celo domacih filmov? Ce mora izkazati
primerno usposobljenost vsakdo, ki

si 7eli pridobiti zunanjetrgovinsko kva-
lifikacijo, zakaj ne bi istega zahtevali
tudi od filmskih producentov? Ali pa
dosedanje izkudnje Se niso dovolj
zgovorne?

Nekateri mislijo, da je zaradi zdravega
tekmovanja koristno, ¢e vsako filmsko
podjetje dela ne glede na svojo dose-
danjo usmeritev vse, kar si zaZzeli.
Vsako podjetje naj bi se ukvarjalo s
proizvodnjo domadega in tujega filma,
z vsemi vrstami tuje dejavnosti in $e

s prodajo filmov.

V resnici pa to vodi v nered in neor-
ganiziranost. Podjetja naj se speciali-
zirajo in v svoji smeri strokovno

izpopolnjujejo, saj je Se eno samo
podroéje kinematografije tezko obvla-
dati. Zdravo tekmovanje pa naj se
organizira v okviru istih dejavnosti.

S tem se bodo ustvarili zdravi proiz-
vodni odnosi, ki bodo, upajmo, kmalu
pregnali $e zadnje ostanke improviza-
cije in strokovno nesolidnega dela.

Vladimir Koch

Mlada ameriska igralka Caroll Baker, kateri
je vtrl pot med karakterne igralce s filmom
BABY DOLL reziser Elia Kazan, je nedavno
dokonéala snemanje novega filma THE
CARPETBAGGERS (NasilneZzi)




PROGRAM DOMAGEGA FESTIVALA

Leto3nji beograjski festival kratko-
metraznega in dokumentarnega fil-
ma je menda bolj kot katerikoli
prejsnjih zastavil vprasanje obliko-
vanja festivalskega programa. Res je
sicer, da festival Ze od vsega za-
¢etka razen uradnega programa in
informativne sekcije nudi tudi pose-
ben program tujih kratkometraznih
filmov, véasih pa tudi kaksno
retrospektivo dokumentov iz bliznje
preteklosti. Res pa je prav tako, da
je postalo oblikovanje programa

po tem principu prava Sablona, ki

se je letos izkazala za popolnoma
neprimerno: program tujih filmov je
razocCaral, kajti sestavljali so ga,
razen nekaj izjem, zgolj ambasadski
propagandni in poljudno-znanstveni
filmi. Navzlic temu, da je direk-

cija festivala v Oberhausnu ponudila
beograjskim organizatorjem poseben
izbor nagrajencev s svojega festivala!
Ni na$ namen ugotavljati, zakaj

ta sugestija ni bila sprejeta; ugo-
toviti pa moramo, da so organizatorji
tako spustili e eno moznost, ki

bi odloc¢ilno prispevala k tempera-
turi in uspehu celotnega festivala.
Sprico tega, da je bil letos pred-
vajan celovederni dokumentarni film
Milenka Strbca Dezevje moje dezele,
ki je vseboval elemente Strbce-

vih predhodnih, tudi 17 (!) let starih
dokumentov (ki jih nihée zlasti

iz mlajSe generacije filmskih de-
lavcev, kritikov in novinarjev, ne
pozna) bi bilo prav, ¢e bi festival pri-
redil retrospektivo Milenka Strbca.
Izkazano bi bilo priznanje enemu
najvec¢jih imen jugoslovanskega do-
komentarnega filma, omogoceno bi
bilo kritikom, da ga ,obdelajo’ kom-
pleksno in obogaten bi bil program
festivala v celoti.

Priloznost smo zamudili. Postavlja
pa se vprasSanje ,velikega’' festivala v
Pulju. Zlasti Se, ker se nam obeta
skromna proizvodnja, komaj 15

do 18 filmov. (Mimogrede: zaradi
tega bi nemara veljalo razmisliti, ¢e
naj ne bi leto$nji festival znova
krsil prakso in ukinil informativno
sekcijo. Zakaj, e zirija vztraja pri

12 filmih, kolikor jih je doslej spu-
§¢ala v Areno, se pravi v konkurenco,
ostane v informativni sekciji naj-
vec Sest filmov. Ali je v takih oko-
lis¢inah delitev proizvodnje, torej
informativne in konkurenéne sekcije,
$e smiselna in upravicena? Razmisliti
velja tudi zaradi tega, ker je bil
doslej marsikateri ustvarjalec, pred-
vsem reproduktivni — igralec ali

pa tudi glasbenik in celo snemalec —
prikrajsan, ker je sodeloval v umet-
nisko slabSem filmu, ¢etudi je svoje
delo opravil nadpovpre¢no, morda
celo vrhunsko [Milena Dravi¢ v Pe-
S¢enem gradu]. Zadnji razlog, ki
govori v prid predlogu, da letos ne bi
delili proizvodnje, so nenehni spori
ob uvrstitvi v konkuren¢no in infor-
mativno sekcijo. Ugovori so zgolj
tehni¢ne narave — ne bi smeli diskva-
lificirati tega predloga). Vrnimo se
spet na zaceto razmisljanje. Ali

naj torej program leto$njega Pulja
zagotovi zgolj domaca proizvodnja ali
ga nemara ne bi kazalo kompletirati
s kako retrospektivo domacega
ustvarjalca, nemara igralca ali sne-
malca? Ali ne bi kazalo, po beograj-
skem vzorcu, vendar pa skrbneje,
pritegniti v Pulj tudi program tujih
filmov, po nekem skrbno izobliko-
vanem kriteriju? Poljaki so si
zagotovili festival festivalov in s tem
omogocili domac¢im filmskim ljudem
edinstveno moZnost, da zasledujejo
vse, kar najboljSega nastane v svetu
v najkraj$em moznem ¢asu. (Ni po-
trebno omenjati, da so s tem dvignili
tudi zanimanje tujih filmskih ljudi
za svojo kinematografjo.) Ali ne

bi morda mi poskusili z izborom
filmskih prvencev, z izborom avant-
gardnega filma ali ¢im podobnim?
Pulj bi postal zanimivejsi za nas
domace proizvajalce, prav tako pa
tudi za tujce. V Pulj bi prislo veé
pomembnih filmskih ljudi in ne
zgolj outsiderji (pustimo izjeme ob
strani), kakor najveckrat doslej.
Vsekakor je to tema, za katero bi
morala pokazati ve¢ zanimanja tudi
direkcija Festivala jugoslovanskega
filma. it



Ljubitelji filma z zanimanjem pricakujejo filmsko upodobitev znanega Anouil-
hovega odrskega dela BECKET, za katero so poskrbeli Anglezi. Reziser Peter
Glenville je zaupal glavne vloge nadarjenima in trenutno tudi popularnima
igralcema Richardu Burtonu in Petru O'Tooleu, ki je zaslovel po svoji
razgibano podani vlogi v filmu LAWRENCE ARABSKI. Z obema igra tudi
Veronique Vendell. Na sliki Peter O'Toole in Veronique Vendell




ANIMIRANI FILM

V SVETU

V Les lettres frangaises je na$ dobri
znanec Marcel Martin objavil obSiren
pregled o stanju v svetu animiranega
filma po festivalu v Toursu. V zelo
skrbni oceni kvalitet posameznih dezel
postavlja na najviS§je mesto v svetu
filmske risanke naSo »zagrebs$ko
Solo«, katero po njegovi presoji
predvsem »zaznamujeta DusSan Vu-
koti¢ in Vatroslav Mimica,
ki uzivata svetoven sloves«. Medtem

ko je Vukovideva vizija sveta burlesk
no in optimisti¢cno poudarjena, kar se
je posebno izkazalo »v genialnem
Surogatus«, je za Mimico znacilen
»tragi¢en in mracen pogled na svete,
moéno viden tudi v njegovem zadnjem
filmu Mali oglas. Marcel Martin
opozarja bralce uglednega pariskega
tednika, da Vukoti¢ in Mimica nista
osamljena ustvarjalca, temvec da se
jima na isti ravni umetniske izpove-
dnosti ze pridruzujeta Vlado
Kristl in Zlatko Bourek.
Malo je ljubiteljev filmske umetnosti
celo pri nas, ki bi tako visoko cenili
dela, nastajajo¢a v skromnih razme-
rah zagrebskega studia. Se manj kot
domadi risani film pa pri nas pozna-
mo polozaj animiranega filma v drugih
dezelah. Po Marcela Martina tehtnem
pregledu povzemamo skrajSano infor-
macijo, v kateri se zelimo ustaviti ob
tistih dezelah, ki danes aktivno pose-
gajo v razvoj animiranega filma.

V ANGLIJI bi morali animirani film
razdeliti po navdihu v tako imenovani
klasicizem in v burlesko. Med klasi-
cisti (kajpak klasicizem ne izkljucuje
humorja) je vodilna osebnost John
Halas, kize petnajst let vpliva na
anglesko filmsko risanko s svojimi
zabavno-didakti¢nimi filmi, kakrsna

je denimo Zgodovina filma. Vsaj
enako priznanje pripada predstavni-
koma druge smeri Richardu
Williamsu in Georgeu Dun-
ningu. Prvije 3el v svoji burlesk-
nosti tako dale¢, da je v filmu Oto-

¢ ek ustvaril »najbolj neumen film,

ZGODOVINA ZAKONA je naslov novega
¢eskega risanega filma, ki ga je ustvaril

v sodelovanju z Jindrichom Vodi¢ko mladi
Josef Kabrt

kar si jih je mogoce zamislitic — v
Dunningovih filmih, npr. v Letecem
¢loveku, ki ga Stejejo za najvetjo
mojstrovino filmske risanke naSih dni,
pa se prepletata poezija in burleska

v pravcatem deliriju. Zadnji festival

v Toursu je svetu odkril Dunningovega
ufenca Jimmyja Murakamija
in njegov film Insekti, v kate-

rem se izraza jedek humor.

Zadnja leta se zanimivo uveljavljajo
nekateri ustvarjalci iz BOLGARIJE.
Poleg poeta Todora Dinova in
karikaturista Krista Topuza-
nova zasluzi vso pozornost predvsem
Stefan TopaldZikov, kije
presenetil predlani v Annecyju s svo-
jim grenkim pamfletom Srecen
¢lovek.

Po kvaniteti animiranih filmov, v
kateri je obseZena tudi pestrost kvali-
tete, danes skoraj zanesljivo vodi
CESKOSLOVASKA, ki ima bogato in
dolgo tradicijo ustvarjalnosti te vrste.
Tu je mogoce srecati tako rekoC vse
zvrsti animiranega filma. Sloviti moj-
ster Jiti Trnka od Kiberne-
ti¢ne babice dalje ni pokazal



ncbenega novega lutkovnega filma. Po
mnenju Marcela Martina je dal svetu
toliko mojstrovin, da mu vsi privosci-
mo nekoliko oddiha. V. Bifetislavu
Pojaru ima Trnka nadarjenega
naslednika. Karel Zeman od
celoveéernih filmov Pogubni izum
in Laznivi Kljukec daljev
svetu domiselnih kombinacij filmske
animacije in resni¢nih igralcev nima
tekmeca, Po Ustvarjenju sveta
se je Edvard Hoffman skupaj
s francoskim karikaturistom Jeanom
Effelom lotil drugega celovecernega
risanega filma, Romana o Adamu
in Evi. V svetu filmske risanke pa
zasluZijo vso pozornost Jifi Br-
dedka (Gallina vogelbirdae,
Zanos in pamet), Zdének
Miller (Milijonar, ki je
ukradel sonce), Vladimir
Lehky in Vaclav Bedtich,

ki zelo pogumno premagujejo sklero-
ti¢nost klasicizma ceske Sole.
Najvidnej$i zastopnik ITALIJE

je mladi in dinami¢ni Bruno Boz-
zetto, avtor izredno kratkih, a
duhovitih in srboritih satir, kot sta

npr. Alfa-Omega ali Dva gra-
dova. Poleg njega je treba omeniti

%e Luzzatija in Gianninija
(Francoski klativitezi). V
Italiji je dosegel izredno stopnjo tudi
reklamni animirani film (predvsem
risani). Vodilna ustvarjalca sta Bel-

tiol in Lonati.

Kazalo je, da se na JAPONSKEM v
risanem filmu ne morejo otresti Dis-
neyevega vpliva. Toda na lanskem
festivalu v Annecyju je svet odkril
ustvarjalca Yogi Kurija, kise

je predstavil s filmom — Cloveska
menazerija, kije, kakor pravi °
Marcel Martin, »zanesljivo skrajno
neumens, a hkrati dokazuje, da se vsaj
glede na stil in formo na Japonskem
poraja zanimivo iskanje.

Odkar Paul Grimault deluje
samo % kot filmski producent (nepo-
zabna sta njegova filma Mali vojak
in Pastirica in dimnikar),

je FRANCIJA izgubila ugledno mesto,
ki ga je od druge svetovne vojne
zavzemala v svetu animiranega filma.
Izmed »starihg je v zadnjem Casu
opozoril nase Alexandre Ale-



xeieff s svojo adaptacijo Gogoljeve
¢rtice N os. Alexeieff pomeni po me-
todi svojega ustvarjanja v animiranem
filmu posebnost. Za animacijo namreé
uporablja stotisoc¢e bucik z razno-
barvnimi glavicami, s katerimi ustvar-
ja podobe in s premikanjem bucik
animira, posebni nacini osvetljave
mnoZice bucik pa dajejo njegovim
podobam svojevrsten nadih. Henri
Gruel, ustvarjalec duhovite Gio-
conde, je skorajda umolknil, Al-
bert Pierru pas Prazni¢nim
ve ¢ e r om nadaljuje metodo direkt:
nega risanja na filmski trak po zgledu
Normana Mac Larena. In mladi, novi
ustvarjalci? Predvsem kaZe omeniti
dvojico Michel Boschet—An-
dré Martin, kista prijetno pre-
senetila z duhovito parodijo Pata-
morphose, v kateri se domiselno
mesajo najrazli¢nejsi stili animacije.
Svoj talent sta potrdila tudi z risanko
Toda kje so zamordki iz
lanskega leta, ironi¢nim pam-
fletom na etnografsko eksotiko za
vsako ceno. Jacques Colombat
je pritegnil pozornost s filmom Mar-
cel,tvoja mama te klic¢e in
prinesel francoskemu animiranemu
filmu izredno nezno poeti¢nost. Isto

bi kazalo reé¢i tudi za dvojico Jac-
ques Espagne—Francois
Lecat inzanjunoPesem ne-
umnega vrtnarja. Omenimo Se
Jacquesa Lerouxa in Ma-
nuela Otera, za katera sta zna-
&ilni nekoliko na barok spominjajoca
risba in barvna razkosnost. Njuna
najbolj zanimiva filma sta Otok
kaktusov in Ucitelj.

Za filmsko risanko iz ZDRUZENTH
DRZAV AMERIKE lahko recemo, da
si je pridobila $irok krog gledalcev
sirom po svetu. To je vzbudil

Walt Disney. Njegove zasluge

za poZzivitev animiranega filma sploh
so nesporne. Cas pa ga je prehitel in
zadnjih dvajset let (kljub skromnim
in boje¢im poizkusom narediti ko-
rak za svojimi nasledniki) ostaja
vedno bolj vklenjen v spone akade-
mizma filmske risanke. Iz Disneyeve
proizvodnje je izSel Bosustow,
ki je s svojo skupino vodilna oseb-
nost moderne ameriske filmske ri-
sanke. Odkar se je povezal z Wal-
terjem Lantzom, Texom
Averyjem, Hannom, Bar
bero in Chuckom Jonesom,

se je skupina razzivela v navduseni
ljubezni do burleske. Poleg te skupine
pa deluje v ZDA Se nekaj zanimivih
»apostolov« risanega filma. Tako se
Robert Breer uspesSno posveta
skoraj abstraktni filmski risanki,
Saul Bass, ki je ustvaril najbolj
zanimive glave znanim celovecernim.
filmom, kot so Anatomija umora,
Psycho, Vrtoglavica, Zgodba iz pred-
mestja, Moz z zlato roko, pa se zelo
domiselno ukvarja s propagandnim

in informativnim risanim filmom;

s filmom Jabolka in poma-
rance je ustvaril malone nedosegljiv
vzorec tovrstnega filma. Zelo znana

sta Ernest Pintoff in John
Hubley. Znacilnost prvega je po-
enostavitev risbe, ki jo uporablja

v svojih burleskah. V njih izpostavlja
ironi¢nemu posmehu drobne razvade
ameriskega ¢loveka. Zacel je s F l e-
busom (1957) in zaslovel z drob-
nimi mojstrovinami Violinist,
Intervju in Kritik. Najvecje
uspehe je zadnja leta zel Hubley, kate-
rega poeti¢ne risanke vzbujajo vtis
impresionisti¢nega slikarstva v naj-
bolj plemenitem smislu pojma. R o j-
stvo meseca je pravljicna mate-
rializacija otrosSkega fantazijskega
sveta, Jama, ki je bila lani v
Annecyju najboljsi film, pa je gra-
ficna upodobitev strahu pred atom-
skim uni¢enjem.

Med velike dezele v svetu filmske
risanke $tejemo tudi POLISKO. Za to
gredo zasluge v glavnem dvema
ustvarjalcema, ki trenutno delata v
Franciji— Walerianu Bo-
rowczykuinJanuLenici.
Zacelo se je s filmom D om, ki je

bil 1957. na festivalu v Cannesu po
svoji grafiéni originalnosti in pogum-
nem izboru snovi eno najvecjih pre-
senecenj. Borowczyk je nato uvrstil
med svoja najbolj$a dela filme
Astronavti, Koncert go-
spoda in gospe Kabal in
¢udovito Renesanso, Lenica pa
Gospoda Glavo in Labirint.
Svet, o katerem govorita v svojih ri-
sankah »pariska Poljaka«, je mracen

in absurden. Manj temadcne vizije

o svetu posredujeta v svojih risan-

kah Witold Giersz (Mali
western) in Daniel Szeze-
chura (Pism o), kateremu pov-
zrota vrsto preglavic velika ¢rka »Ne.
Cetudi v ROMUNIJI ustvarja v glav-



nem samo Ion Popesco Gopo,
je originalnost njegovih risanih fil-

mov vendar tolik$na, da svet romun-
ski film pozna predvsem po zaslugi
njegovih filmov Kratka zgod o-
vina, Sedem umetnosti,
Homo sapiens in Allo! Allo!
Poleg Gopa se zadnja leta s svojimi
drobnimi, a poetiénimi pravljicami

lepo uveljavlja Bob Calinesco
(Rapsodija v lesu).

Filmska risanka v SOVJETSKI ZVEZI
ostaja vkljub odli¢cnim materialnim
moznostim tamkajsnjih ustvarjalcev

v sponah disneyevskega akademizma.
Edini, ki je doslej uspesno prelomil

to tradicijo, je Fedor Hitrouk (Z a-
ljubljeni oblaki, Gremo v
Pariz ininanlGiita s ko)
Zgodba nekega zlodina).

V pregledu poloZaja filmske risanke
nikakor ne gre izpustiti KANADE,

kjer zivi in ustvarja Norman Mac
Laren — Ze pojem, ki je najtesneje
povezan z najrazlicnejsimi ustvarjal-
nimi metodami animiranega filma.
Znana je njegova metoda direktnega
risanja na emulzije oc¢is¢eni filmski
trak, izpopolnjen naéin, ki ga je prvi
uporabil okoli leta 1935 Anglez Len
Lye. Poleg Mac Larena kaze
omeniti Se Kanad¢ana Colina
Lowa in Géralda Potter-
tona, ki sta se udila pri svojem
slavnem rojaku.

V Annecyju je lani povzroéil prijetno
presenecenje risani film iz KUBE.
Ustvarjalca Harry Reade (Za-
deva) in Jesus de Armas
(Morski pes in sardine,
Kavboj) sta sicer zacetnika, a ¢e
bodo njuni naslednji filmi na ravni
njunih prvencev, ju bomo morali

kmalu $teti med najbolj$e ustvarjalce
filmskih risank.

Ob velikih imenih igranega filma to-

rej ne pozabljajmo na ustvarjalce, ki
smo jih omenili v zvezi z animiranim
filmom.

Zgoraj: SLABO NARISANA KURA, scenarij
in rezija Jifi Brdedka

rezija Jifi Trnka
Spodaj: RDECA SLED, rezija Zdenek

o

V sredini: KIBERNETICNA BABICA, Q 1; ‘ﬁ
Miler _ #!



ENO
LETO
KINOTEKE

LJUBLJANI

S koncem junija je ljubljanska dvo-
rana Jugoslovanske kinoteke zaklju-
¢ila svoje prvo leto obstoja in dela.

V enajstih mesecih — avgusta je kino-
teka zaprta — je pokazala ¢ez 250
povecini zelo pomembnih del iz zgo-
dovine filmske umetnosti in sicer v
dolgem razponu od najstarejsih del
nemega filma do nekaterih najpo-
membnejsih dosezkov iz zadnjih let.
Zastopane so bile domala vse po-
membne kinematografije: ameriska

z znanimi komiki nemega filma, kot

so Buster Keaton, Max Linder, Mack
Sennett in s klasiki — kot Griffith —

Z njegovimi znamenitimi deli Rojstvom
naroda, Nestrpnostjo, Sirotami v vi-
harju in drugimi, z retrospektivo
reziserja in igralca Ericha von Stro-
heima in pomembnimi filmi drugih
reZiserjev iz poznejsih razdobij zvoc-
nega filma. Francoska kinematografija
je prispevala dve izredno zanimivi
seriji: opus Marcela Carnéja in Hen-
rija Georgesa Clouzota, ki sta bila

oba predstavljena dokaj kompletno,

z reprezentativnimi filmi. Seveda so
bili zastopani tudi Stevilni drugi re-
ziserji. Isto velja za sovjetsko kine-
matografijo, od katere smo videli

vrsto starej$ih del, tako pomembnih

za razumevanje razvoja sovjetskega

in svetovnega filma. Zelo ¢astno so

bili zastopani Italijani, Anglezi so
odkrili nekatera dela, o katerih smo
doslej lahko brali samo v knjigah, kar
pa seveda ne velja le za angleSke

filme, ampak za vso starej$o dobo
svetovne kinematografije, ki nam jo
odkriva $ele kinoteka.

Ob retrospektivah je izdala kinoteka
primerne brosure, ki naj bi pomagale
gledalcem, da se temeljiteje spoznajo

s predvajanimi deli in si pridobe
skromno, a zaklju¢eno znanje o zna-
menitih reZiserjih. Bro$ure so bile
posvecene delu Ericha von Stroheima,
Marcela Carnéja in Henrija Georgesa
Clouzota. Prvi dve sta bili prevedeni

iz tujih jezikov, medtem ko je o
Clouzotu spregovoril Vitko Musek.
Vladimir Petri¢ pa je napisal posebno
brosuro z naslovom Shakespeare in
film, ki je iz$la ob predvajanju serije
filmov, posnetih po znamenitih delih
genialnega dramatika ob njegovi
Stiristoletnici.

Obisk predstav je bil za prvo leto
zadovoljiv, to se pravi, da je bilo ne-
kaj zanimanja tudi za filme, ki so

sicer manj atraktivni, a pomembni



za zgodovino filmske umetnosti. Ra-
Zumljivo je namreé, da je dvorana,

ki nima ve¢ kot dvesto sedeZev,

polna, ¢e je film kolickaj znan in
Zzanimiv in da ostanejo ljudje brez
vstopnic, ¢e predvajajo filme kot
Plagilo za strah, MoZ z brazgotino,
Plesala je eno samo poletje, Zaklad
Sierra Madre, Noé po izdaji, Tretji
¢lovek in da je dvorana zasedena

tudi, kadar je na sporedu Bulevar
somraka ali Drzavljan Kane. Vendar

je bil obisk dober tudi pri Stevilnih
drugih filmih, ki v drugih kinote¢nih
dvoranah ne Zanjejo velikih uspehov,
kar dokazuje, da Ljubljana guti Zeljo
po dobrih filmih, in da sku$a vsaj
nekaj sto rednih obiskovalcev dohi-

teti zamujeno in izpolniti praznine v
poznavanju filmske umetnosti. Stalni
obiskovalci pomenijo za kinoteko res-
ni¢no dragocenost, zagotovilo, da
uspesno opravlja svojo funkcijo, in
obljubo, da bo mlajsa generacija, ki

se bo posvetila $tudiju filma, zacela

s solidnej3ih osnov, kot so jih imeli
njihovi starejsi kolegi. Drugod je
kinote¢na dvorana predvsem zbira-
lis¢e $tudirajoce mladine; v enak
Studijski center se vse bolj razvija

tudi ljubljanska.

Navzlic temu ugotovljenemu zanima-
nju pa je tezko razloziti, zakaj je pri
nekaterih filmih izredno slab obisk,
Ceprav je kinoteéni izbor — kot je
normalno — strog in je sleherni
predvajani film zanimiv vsaj v eni ali
drugi smeri. Skoraj brez obiska je
zlasti sovjetska klasika, celo Eisen-
stein. Njegov film Staro in novo je

bilo treba ob ponovnem predvajanju

v okviru retrospektive celo odpovedati.
Ivan Grozni (oba dela) je zbral pri

treh predstavah komaj 96 obiskovalcev,
Oktober pri treh predstavah 68 in
Aleksander Nevski v istih pogojih 81.
Po eno predstavo so imeli Deputat
Baltik (22 gledalcev), Mati (26), Zem-
lija (34). Odpovedati je bilo treba tudi
dve predstavi italijanskega filma

Paisa, tretja pa je imela potem 112
obiskovalcev. Razmeroma slabo so bili
obiskani tudi drugi neorealisti¢ni

filmi.

Ti podatki na prvi pogled demantirajo
Optimisti¢no sodbo iz prej$nega od-
Stavka. Vendar stvar ni tako ¢rna,

ker se dogaja isto tudi v kinote¢nih
dvoranah velikih mest, v Parizu, Rimu.
Vije predstave, ki se menjajo dnevno

ali najveé vsak drugi dan, lahko »bi-

skujejo le entuziasti, ljudje, ki so
$tudijsko zainteresirani, bodod¢i film-
ski delavci, reziserji, scenaristi, kritiki,
publicisti. In zanje je vredno imeti
predstavo, pa ¢etudi je v dvorani samo
nekaj ljudi — taksen je sklep pro-
gramskega sveta kinoteke. Zato v
prihodnje predstav ne bodo ve¢ od-
povedovali, dasi predstavlja prazna
dvorana seveda izgubo. A kinoteka je
predvsem Studijska ustanova, in Sele

v drugi vrsti kinematograf, ki naj pri-
tegne tudi gledalce z drugacnimi Ze-
ljami. Ta dvojnost se polarno na-
sprotno izraza prav v samem obisku:
v¢asih zevajo v dvorani praznine,
kadar predvajajo popularne filme, pa
je tak naval, da je osebje v nevarnosti
in je treba poklicati milico. Kajti
kinoteka — kot smo Ze veckrat pouda-
rili — ne sme izkoriséati filma ko-
mercialno, ne sme ga predvajati tako
dolgo, dokler vlada zanj zanimanje,
temve¢ ga mora po mednarodnih pred-
pisih zamenjati z drugim najkasneje

po dveh dneh, ne glede na zanimanje
obéinstva zanj. Studijski karakter ki-
noteke se kaze tudi v tem, da pred-
vaja filme v originalnih verzijah s
podnapisi, véasih v slovenséini, drugic
v srbohrvaséini in celo v cirilici,
kakrina kopija je pa¢ na voljo; zgodi
se v&asih, da so tudi podnapisi v

dveh jezikih, ¢e je prisla Jugoslovan-
ska kinoteka do kopije z zamenjavo

z drugo kinoteko, ki je imela samo
podnaslovljeno kopijo.

Vprasanje pa je — ali kinoteko v
zadostni meri izkoris¢amo za Studij?
Vprasanje je umestno, ¢e pomislimo,
koliko je pri nas v ¢asopisju in na
raznih zborovanjih govora o filmski
kulturi in potrebi, ‘da jo Sirimo ipd.
Razen tega je vkljucen film tudi v
redni $olski pouk, kar bi narekovalo
uporabo predstav kinoteke za ta na-
men, za pedagoge pa ugodno pri-
loZnost, da si vsaj tisti, ki Zive in
delajo v Ljubljani, pridobijo dodatno
kvalifikacijo za pouk tega novega
predmeta.

Kinote¢na dvorana v Ljubljani gotovo
7e s svojim obstojem, vnaprej napo-
vedanimi predstavami in bro$urami,

ki jih izdaja, opravlja prav tisto,
¢emur pravimo Sirjenje filmske kul-
ture. Obraca pa se s tem svojim de-
lom predvsem na posameznike, ki
pridejo iz lastnega nagiba k njenim
predstavam in si sami kupujejo bro-
gure. Manj je €utiti, da bi Solske in



prosvetne organizacije uporabljale
to, kar je Ze organizirano, to se pravi
kinotec¢ne predstave, ki redno tecejo
in ni z njimi ve¢ nobenega dela, za
iste namene, ki jih ima kinoteka in
one same. Skratka, namesto da bi
belj uporabljale redne predstave (za
katere je mogoce izvedeti mesec dni
vnaprej), za ilustracijo predavanj,
rajse same narocajo filme in imajo
predstave v svoji organizaciji. Saj je
tudi tako prav in najbrz nujno, dok-
ler ne bodo predavatelji sami spoznali
vsaj najpomembnejsa dela iz zgodo-
vine filmske umetnosti. Nato bodo
Sele lahko opozarjali nanja svoje

uc¢ence oziroma slusatelje in smiselno
uporabljali tudi redni program kino-
teke za svoje delo. Potemtakem bi bilo
najbolje, ¢e bi kinoteka posredovala
zlasti Solskim predavateljem Ljub-
ljane, ljubljanske okolice ali celo

vsega okraja nekaksen minimum,
serijo smiselno izbranih najpomemb-
nejsih del. To bi bila prepotrebna
osnova, naprej pa bi si predavatelji
pomagali Ze sami in bi s tem kino-

teka uspeéneje sluzila tudi tem
namenom. Taksno serijo posebnih
predstav pripravlja Jugoslovanska
kinoteka in s tem tudi slovenska
predvajalnica za prihodnje leto. Ra-

zen tega je ¥e sedaj znan v glavnih
potezah program za prihodnjo sezono.
Septembra bo program mesan, v sre-
discu oktobrskega pa bo stala retro-
spektiva Orsona Wellesa, ki bo — razen
enega filma — kompletna. Novembra
bomo videli filme Aleksandra DovZzenka
in sicer dvakrat tedensko, pomesane
med drug spored. Alfred Hitchcock

je na vrsti decembra, John Ford pa

s 26 filmi februarja, medtem ko bo
januarja mesan program. Marca bo
tekla obsezna retrospektiva nemskega
filma. Vmes bomo videli filme Jeana
Vigoja, pregled kriminalnega filma in
teden madzarskega filma. Posebnost

Tisti, ki so zavzeteje spremljali francoski
film zadnjih let, so se srecali tudi z imenom
Pascale Audret. Mlada igralka si je pod
Gionojevim in Villiersovim vodstvom utirala
pot k zanesljivim igralskim uspehom, cetudli
se ni izpostavljala zvezdnidkemu bliscu.
Zdaj je dokonéala snemanje filma SMRT,
KJE JE TVOJA ZMAGA, ki ga je po Berna-
nosovi filozofski razpravi reziral Roger Coggio

bo retrospektiva filmov znanega film-
skega igralca Douglasa Fairbanksa,

ki je bil neverjetno popularen v Casu
nemega filma. V rezervi je $e podoben
pregled filmov Rodolfa Valentina in

po moznosti Gérarda Philipa.
Petnajstletnico svoje ustanovitve bo
Jugoslovanska kinoteka proslavila z
izborom znamenitih, a manj znanih
filmov, ki bo nespremenjen obSel vse
njene predvajalnice.

V sezoni 1964-65 bo izslo predvidoma
pet brosur, ki bodo govorile o Orsonu
Wellesu, Jeanu Vigoju, Alfredu Hitch-
cocku, Johnu Fordu in o retrospek-

tivi nemskega filma. Vladimir Koch
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75 LET

CHARLESA CHAPLINA

Tezko je priti k najemniku patricij-
ske vile, ki je skrita sredi velikega
vrta na robu mesteca Vevey v Svici.
Gospodar, ki se je s svojo Stevilno
druzino naselil tukaj Ze pred dvanaj-
stimi leti, si je izbral ta kraj prav
zaradi miru in tiSine, ki vladata

tukaj. Nikakor ne Zeli, da bi ga kdo
motil — zlasti pa ne ¢asnikarji.

To je Charles Spencer Chaplin, nepo-
zabni oce in stvaritelj »veénega pote-
puha Charlieja«, ki je Ze pred desetimi
leti praznoval tukaj svojo. petinsest-
desetletnico, zdruzeno z visokimi na-
gradami in priznanji za svoje dote-
danje Zivljenjsko delo — Mednarodno
nagrado za mir, 16. aprila 1964 pa

je obhajal svojo 75 letnico. Obiskali
smo ga samo v duhu in sestavili iz
raznih njegovih avtenti¢nih izjav v
preteklosti vsebino tega nalega imagi-
narnega pogovora.

Leta 1952 ste zapustili Zdruzene

drzave. Kako ste zaZiveli s svojim

novim domom?
»Verjemite mi, da zame in za mojo
druzino ni bilo lahko brez obcutka
zalosti zapustiti deZelo, kjer sem pre-
bil 40 najplodnejsih let svojega Ziv-
ljenja. Na Zalost sem od konca vojne
postal tar¢a laznive in obrekovalne
kampanje in sem zato sodil, da mi je
nemogoce nadaljevati svoje filmsko
delo.! Tedaj sem si rekel, da moram

v dezeli, kjer nameravam preziveti
preostanek svojega Zivljenja, imeti
obcéutek, da sem ¢lovek kakor vsi
drugi in da imam pravico biti enako
upos$tevan kakor vsi drugi.. 2«

Ali se ne ¢utite tukaj nekoliko
zapuséeni, lo¢eni od sveta, v ka-
terem ste bili doslej vajeni Ziveti
in delati?
»Zapuséen? Zakaj? Morali bi nas videti
doma. Mene, mojo Zeno in mojih
devet otrok ...* In Oona, z njo sem
se porocil Ze v naprednem stoletju —
leta 1943, mi je dala leta najvedje
sreCe in naredila iz mene enega izmed
najsre¢nej$ih moz na svetu. Oona ima
ve¢ modrosti v mezincu, kolikor sem
jo imel jaz sam kdajkoli doslej in
njena zrelost mi nenehno postavlja
pred o¢i mojo lastno nepopolnost .. .«

Ali ni bil va$ odhod iz Amerike

in vasa loditev od nje zdruZena

z velikimi Zrtvami in z ogrozanjem

nadaljnjega ustvarjalnega dela?
»Sedaj Zivim Ze nad 12 let v Evropi
in lahko vam odkrito povem: zal mi
je, da nisem storil tega Ze poprej.
Tudi za hip nisem obzaloval svojega
odhoda iz Hollywooda. Vsi tisti, ki
trdijo, da sem si svoje ime ustvaril
v Ameriki, se zelo motijo. Tri Cetrtine
mojega dela izvira iz Evrope in Azije.
To, kar sem dobil od Amerike, so bile
samo davéne terjatve, ki so dosegale



v¢asih tudi moje stoodstotne zasluzke.
V resnici sem bil najboljsi davkopla-
¢evalec Amerike®.«

Ko ste se v svojem novem domu

zopet posvetili delu, ko ste se

lotili snemanja Kralja v New

Yorku, ali niste imeli nekoliko v

mislih tudi svoje osebne ra¢une?
»Moj film ni bil politiéno propagan-
den, kakor so ga oznadili Stevilni kri-
tiki. S tem, da sem hotel z ozadji
dogodkov razkriti uni¢ujoco in po-
gubno atmosfero maccarthyjevskega
preganjanja ljudi naprednega mislje-
nja in pokazati namene in cilj boja
proti napredku, nisem hotel v Ame-
riki nikomur S$kodovati. Nasprotno —
tej dezeli sem hotel pokazati samo
njeno pravo dolznost in nalogo. Menil
sem, da je Amerika dovolj moc¢na, da
bo prenesla satiro®.«

Kaj sodite o povojnem razvoju
svetovne kinematografije? V ¢em
vidite poglavitno nalogo filmskega
ustvarjalca?
»Zmeraj sem véroval in $e zmeraj
vérujem v mo¢ smeha in solz kot pro-
tistrup sovrastvu in strahu. Dobri
filmi govorijo v mednarodnem jeziku
In uresnic¢ujejo hrepenenje ljudi po
humoriju, so¢ustvovanju in razume-
vanju. Filmi pomagajo uni¢evati in
odstranjevati sumniéenja in strah, ki
Sta preplavila svet. Imeli smo veliko

prevec filmov polnih nasilja, mor-
bidne seksualnosti, vojne, ubijanja in
nestrpnosti. Ko bi konéno Ze mogli
uresniciti mednarodno izmenjavo fil-
mov, ki bi ne predstavljali napadalne
propagande, temve¢ samo razumno
govorico preprostih moz in Zena .. J«

Kaks$na nadela in kak$ne osnove

so vodile vas kot ustvarjalca?
»Skrivnost mojega dela je vselej te-
meljila na tem, da sem si prizadeval
imeti odprte ofi in obdrzati ¢ujecnost
duha pri vsem, kar sem v zivljenju
dozivel in kar sem mogel potem upo-
rabiti v svojih filmih. Studiral sem
zivljenje in ¢&loveka, kajti brez pozna-
vanja teh dveh bi v svoji stroki ni¢
ne opravil in ustvaril. Poznanje ¢lo-
veka je nasploh temelj in osnova
vsakrsnega uspeha .. ! Nikdar tudi
nisem preve¢ verjel v samoodresilnost
tehnike, v panoramiranje kamere
okrog nozdrvi in uhljev filmskih
zvezd. Predvsem vérujem v igral¢evo
mimiko, v stil rezije. Nekateri pravijo
zame, da sem staromoden, drugi spet
— da sem preve¢ moderen. Komu naj
torej verjamem?’«

V &em torej ti¢i neposrednost
u¢inkovanja in vpliva tudi vasih
najstarej$ih grotesk na Siroke
mmnozice gledalcev?
»To vprasanje me je vselej spravilo
— in me tudi Se sedaj spravlja —



v dvom. Zdi se mi, da kot komik in
ustvarjalec veseloiger preprosto po-
znam nekaj navadnih, splo$nih resnic
o ¢lovekovi naturi, o njegovi ¢udi

in znacaju. Vselej sem se trudil na
primer postaviti gledalca pred koga,

ki pride v smeSen ali neprijeten polo-
Zzaj. Komik bi moral imeti zmerom
pred o¢mi dve prvini ¢lovekovega
znacaja: veselje, zadovoljstvo skup-
nosti, ¢e vidi, da je bogastvo in raz-
kosje kaznovano — in hotenje gle-
dalca: preziveti in dozivljati vse tisto
kakor igralec na odru ali na platnu.
Vselej sem se zavedal maklonjenosti
ob¢instva kontrastom in presenece-
njem. Gledalec ima rad boj med
dobrim in zlim, bogatim in revnim,
sre¢nim in nesrecnim, rad se v istem
trenutku smeje in joka ...

V vas3e filme so vse pogosteje in
resneje pronicali spodnji toni. Iz
kaksnih razlogov?
»Na zacetku svoje kariere, ko sem
delal le za zasluzek in iz veselja do
dela, sem igral resni¢no komedijo. To
se je nadaljevalo vse do ¢asov, ko
sem postal znan in slaven. Tedaj
sem se preprical, da se moram po-
truditi za povecanje svojega ugleda;
spoznal sem odgovornost, ki je leZala
na meni. Skrbno sem zacel prouce-
vati zahteve in zZelje gledalcev. Hotel
sem se prikupiti ljudem, ki so me
spoznali kot osebnost in sem imel
za svojo prvo dolZnost, da jim dam
tisto, kar bi jim brezpogojno izvabilo
smeh . . ." Vedel sem na primer, da
naredim devetdesetim odstotkom gle-
dalcev neizmerno veselje, ¢e jim
omogoc¢im videti uresnicitev njihovih
notranjih Zelja, kakor na primer, Ce
7e hocete — kako kakega bogatasa,
kapitalista tako reko¢, vleCejo za brke.
Pri tem sem vedel, da se bodo povsod
nasli taki ljudje, ki bodo obsojali to
kot nekaj Skandaloznega in revolucio-
narnega; toda ti bodo vselej v zalostni
manjsini . . .M«

Se zakljuéno vprasanje: kako gle-

date na sodobni svet in na pri-

hodnost ¢lovestva?
»Pred prihodnostjo imam kar malo
strahu. Nas svet ni ve¢ svet velikih
umetnikov. To je razburkan, prekipe-
vajo¢ svet sovrastva, razdvojen in
zagrizen svet, potopljen v politiki..."
Kljub temu trdno vérujem, da bomo
na tem svetu dosegli mir, odstranili

vojno, da bomo vse mednarodne spore
mirno reSevali za mizo in da bomo
odstranili vse atomsko in vodikovo
orozje prej, preden bi zadelo nas. Pri-
zadevajmo si z vsemi sredstvi upora-
biti svojo inteligenco za odstranitev
zivljenjskih tezav in revscine, namesto
za iskanje novih naéinov in novih
orozij za ubijanje .. .M«

Sestavil JAROSLAV BROZ

Viri:

* S tiskovne konference Ch. Chaplina
meseca aprila 1953 v Londonu, ko je

razlozil razloge, zakaj je vrnil dovo-
ljenje za vrnitev v ZDA.

Iz ¢lanka Ch. Chaplina, ki ga je na-
pisal decembra 1947 za londonski
Reynolds News.

Ch. Chaplin v pogovoru s svojimi
prijatelji ob proslavi svoje sedem-
desetletnice v Veveyu (april 1959).

4 Iz pogovora z ameri$kim ¢asni-
karjem Shawom za francoski ted-
nik Les Lettres francaises (april
1952).

S tiskovne konference v Londonu

ob svetovni premieri filma Kralj

v New Yorku (septembra 1957).

Iz pogovora z redaktorjem cetrt- I
letnika Britanskega filmskega insti-
tuta Sight and Sound (julij 1957).

-glej?

Iz knjige Louisa Delluca: Charlie
Chaplin (izvirna francoska izdaja
leta 1921, ceska izdaja leta 1924).

in ' Ob prvem srecanju s ¢asnikarji
na evropskih tleh po odhodu iz
Zdruzenih drzav (septembra 1952).

Iz ¢casopisa Ciné Cinéa pour tous,
Pariz; citirano iz ¢eSke izdaje zbor-
nika sovjetskih avtorjev Charles
Spencer Chaplin iz leta 1946 (no-

vember 1924).

12 g]cjs

glej’

' Z javnega nastopa ob proslavi

70 letnice v Veveyu (aprila 1939).

>

-

b

Med mnogimi zvezdicami francoskega filma
sre¢amo tudi prikupno Patricio Viterbo






neohvezno

CENZURA —
IAPRTA
VRATA

Pred nedavnim je bilo mogoce slisati
protest zavoljo dejstva, da je jugo-
slovanska filmska cenzura ena redkih
jugoslovanskih institucij, ki za svoje
odloéitve ne daje posebnih obrazlo-
zitev. Vsaj javno ne! Tudi v tistih
primerih, ko se v javnosti sliijo pro-
testi in nasprotovanja njenim odlo-
¢itvam. Da vztrajanje na taksnih sta-
lis¢ih ni posebno demokrati¢no in

na danasnji stopnji razvoja nase
druzbe ne more dolgo vzdrzati, je
precej jasno. Zlasti Se, ker so odlo-
Citve tega druZbenega telesa pogosto

v precej$njem nasprotju z mnenjem
vecine tistih ljudi, ki poblize poznajo
problematiko filma, njegovega vpliva
na ob¢instvo, njegove koristnosti in
skodljivosti. Morda bi bilo primerno
navesti nekaj primerov, ki ilustrirajo
nenavadne (e se milo izrazim) od-
lo¢itve nase cenzure. Spomnimo se
samo prepovedi Bergmanovega tilma
Poletje z Moniko, Hitchcocko-
vega filma Neznanca na viaku,
¢e omenim zgolj ta dva, ki sta pozne-
je, ko se je sestav cenzure menjal,
dobila vstopna dovoljenja. Ko smo si
oba filma ogledali, se upravi¢eno
sprasujemo, zakaj sta bila zavrnjena,

oziroma (enako upravi¢eno) zakaj

sta bila zdaj dovoljena. Nasa cenzura

je hkrati ena redkih na vsem svetu,

ki ji je vseeno, ¢e uvozimo v drzavo
najrazli¢nejsi filmski ki¢ (ta je po
splodnem lai¢nem mnenju nenevaren,
kar je nedvomno velika zmota, kajti,
kaj je nevarnejse, kot mnozi¢no po-
neumljanje ljudi!), ki ga mirno lahko
gleda publika od 7. do 70. leta. Nasi
cenzuri je popolnoma vseeno, kakSen
film gleda odrasla in kaksnega mla-
doletna publika. Nedvomno drzi, da

je tovrstna vera v enakost vsaj na-
ivna, ¢e Ze ne precej problemati¢na

s SirSega druzbenega gledisca.

To je ena plat cenzure. Torej telesa,

ki skrbi, da imamo doma mirno
spanje. Druga plat skrbi za to, da

smo lepo, zlikano in dostojno pred-
stavljeni v tujini. Imenuje se Ko-
misija za izbor filmov za festivale

v tujini. Ta komisija sodi Ze vrsto

let med tista filmska telesa, ki jim
novinarji niso peli burnih slavospe-
vov. Njeni izbori za razne festivale

v tujini so bili najveckrat delezni

ostre Kritike. Nekorektno bi bilo na-
Stevati stare grehe, kajti sestav se je

ze nekajkrat izmenjal, omenimo samo
zadnja dva. Na prosnjo festivala v
Oberhausnu, naj posljemo na ta festi-
val tudi film Zadus$nice Drago-
slava Lazica in Mejo Branka Gapa,
je komisija sklenila, da obema fil-
moma ne dovoli nastopa, ker nista
primerna, da bi predstavljala Jugo-
slavijo v tujini. Sklep je bil sprejet,
Oberhausen naj bi ostal brez zelenih
filmov. Obe deli pa sta se vendarle
pojavili na festivalu. Kako, zakaj?
Odgovor je skoraj neverjeten. Oba



filma sta bila uradno prodana nem-
$§kim distributorjem in razmnozZena

v nekaj deset kopijah, Ze sta zaenjala
svojo pot po nems$ki kinematograftski
mreZi (tam je stanje glede predva-
janja kratkometraznih filmov dru-
gacno kot pri nas in ¢e vas pot

zanese v Zah. Nemdijo, imate vel
moZnosti, da vidite jugoslovanski krat-
kometraZni film kot v nasih kine-
matografih) . .. Torej, prodajamo
lahko, za festivale pa ne dovolimo!
Morda je tudi v tem neka logika.

Drugi primer je bolj svez. Za Cannes
smo prijavili Bulaji¢ev celovecerni
dokumentarni film Skopje 63.

Na splo¥no presenecenje smo zvedeli,
da filma ne bodo predvajali v kon-
kurenci, ker so pravila festivala spre-
menjena. Zakaj komisija tega ni ve-
dela in zakaj ter kako, da je nihce

o tem ni informiral? Nekdo je moral
to zvedeti.

Pri vsem tem pa tudi to telo nima
navade, da bi podpiralo svoje odlo-
¢itve glede izbora posameznih filmov

z obrazloZitvami. Javnost je prisiljena,
da sprejema odlocitve kot bozji glas,
nima pa moZnosti konstruktivne po-
lemike (nesmiselno je postavljati
protiargumente, ¢e clovek ne pozna
argumentov), niti kakrénega koli
vpliva na odlocitve. Napake pa se
ponavljajo. Najnovejsa je izbor
Samorastnikov za festival v
New Yorku. Izrazito ekskluzivna pri-
reditev, za katero stojijo mladi iz
newyoréke Sole, Zeli s tem festivalom
$okirati »klasi¢no« Ameriko, Holly-
wood. Aliso Samorastniki res
najprimernejsi za tak okvir?

Se enkrat: verjetno bi Ze bil ¢as, da
tudi cenzurni in podobni organi odpro
vrata navzven. Kajti kot druzbeni
organi resni¢no ne morejo stati nad
druzbo, izven nje. Posebej Se, ker je

na tak nacin moZnost kuloarskih
vplivov precej ve¢ja. Tovrstni vplivi

pa so zal postali v nasem filmu —
praksa. (tt)

NOVE
KNJIGE

Rudolf Arnheim: FILM KAO UMET-
NOST, izdala Narodna knjiga, Beograd,
prevod in izbor Dusan Stojanovic,

1964

V vrsti razli¢énih monografskih zbirk,
ki izhajajo po svetu, zelimo opozo-

riti na zbirko CINEMA D’ AUJO-
URD’HUI, ki izhaja pri zalozbi
SEGHERS v Parizu. Zbirka si je

postavila za nalogo, da predstavi naj-
pomembnejse filmske ustvarjalce.
Posamezne monografije pripravljajo
ugledni filmski pisci iz vse Evrope.
Posamezna knjiga obsega cca 200 strani,
vkljuéuje pa obsezno studijo o av-
torju, filmografske, biografske in
bibliografske podatke, razen tega pa
tudi odlomke iz scenarijev, teoreti¢nih
tekstov posameznih avtorjev in pov-
zetke iz tiska v razlicnih obdobjih
avtorjevega razvoja. Doslej je izslo

ze Sestindvajset monografij, pa vas



za zdaj lahko informiramo o 20 av-
torjih, ki so jim posvecene Segher-
sove Studije: Georges Mélies, Miche-
langelo Antonioni, Jacques Becker,
Luis Bufuel, Alain Resnais, Orson
Welles, Jacques Tati, Robert Bresson,
René Clair, Fritz Lang, Alexandre
Astruc, Joseph Losey, Roger Vadim,
Federico Fellini, Abel Gance, Roberto
Rossellini, Jean-Luc Godard, Luchino
Visconti, Andrzej Wajda, Buster
Keaton, Joris Ivens. Spric¢o $iroke
uporabnosti teh monografij in pri-
slopne cene (7 NF, cca 1000 dinarjev)
zbirko priporocamo.

Jean Mitry:

ESTETIQUE ET PSYCHOLOGIE DU
CINEMA, 1. Les Structures, zalozba:
Editions Universitaires, Paris

Nekaj zanimivih del s podroé¢ja filma
napovedujejo tudi sovjetske zalozbe.
Navajamo najzanimivejse:

Louson DZ. G.: JAZIK KINO, prevod

iz angleséine, zaloZzba Iskustvo.

V svojem delu razpravlja ameriski
avtor o nekaterih problemih teorije
filma, govori pa tudi o malone vseh
sodobnih smereh v svetovnem filmu.

VODNIK

Kremlov G.: MTHAIL KALATOZOV,
zalozba Iskustvo, zbirka Mastera
Kinoiskusstva

Monografija o avtorju filmov Letijo
Zerjavi, Prvi eSalon idr.

Mihalek B.: ZAMETKI O POLSKOM
KINOISKUSSTVE (prevod knjige
znanega poljskega avtorja, ki ste ga
lahko zasledili tudi na straneh Ekrana)
zalozba Iskustvo, cena: 1 rubelj

Bejlin A.: AKTER V FILME, zaloZba
Iskustvo, cena: 60 kopejk

S. M. Ajzenstajn: MONTAZA ATRAK-
CIJA, izdala: zalozba Nolit, Beograd,
str. 289, cena 800 din, bros.

Avtor tega izbora Eisensteinovih

esejev in razmisljanj o filmu, ki so
dobili naslov po uvodni in menda
najbolj znani avtorjevi studiji, je
Dusan Makavejev, filmski publicist in
reziser. Je tudi avtor obseZnega uvoda,

v katerem skusa razloziti 'fenomen
Eisenstein’, ne zgolj po njegovi zapu-
§¢ini (sedmih filmih in gori roko-
pisov), marvec¢ tudi po ¢loveski plati,
kakr$no pravzaprav manj poznamo.
V znacilnem stilu, s sebi lastno du-
hovitostjo Makavejevu uspe razginiti
pred nas pravo montazo razmisljanj
in opazko o velikem sovjetskem
ustvarjalcu.

Knjiga vsebuje dvanajst Eisensteinovih
esejev, objavljenih v njegovem naj-
bolj znanem izboru tekstov The Film
Form an The Film Sense (razpola-
gamo z amerisko izdajo Meridian
Books, New York, 1957). Nemara ne
bo odved, ¢e jih navedemo: Montaza
atrakcij, Od gledalisca k filmu, Ne-
pri¢akovano, Osnovno nacelo filma
in ideogram, Dialekti¢ni pristop k
filmski formi, Tretje leto, Filmska
forma: novi problemi, Veliki posne-
tek, Sinhronizacija ¢utila, Barva in
smisel, Charlie the Kid, Dickens,
Griffith in mi.

Kot vidimo, su izpusfeni predvsem
eseji o intelektualisti¢nem filmu, to-
rej Eisensteinova teorija, ki so jo
najrazli¢nejsi teoretiki spoznali (in
dokazali) za zmotno (tudi Slavko
Vorkapié, glej: Film danas 1959, st.
10) in ki je pri ne dovolj obvesc¢enih
vzbujala vrsto zablod.

Pricujoca knjiga esejev je nedvomno
dragocena pridobitev na podroc¢ju
filmske literature, saj ne le, da kom-
pletira prvo knjigo o Eisensteinu, ki
j2 iz$la pri nas (Jugoslovanska kino-
teka, 1957), ampak nudi bralcem in
ljubiteljem filma vso mozZnost, da
spoznajo izredne intelektualne spo-
sobnosti in redkega duha enega naj-
pomembnejsih ustvarjalcev v vsej
zgodovini filma. (tt)
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V 18. stevilki vase »revije za film in
televizijo« je izSel sestavek Krivda,
s katerim me Dusan Logar, slusatelj
Akademije za gledalis¢e, radio, film
in televizijo v Ljubljani predstavi
bralcem Ekrana — zakaj bi govorili
po ovinkih — za nadloznega bedaka.

Prav. Toda zakaj in kako?

Naj za uvod zastavim prvi dve ne-
prijetni vpraSanji:

ali uredniski odbor 18. Stevilke
Ekrana vé, kdo je Dusan Logar?

ali vé, da Dusan Logar nikoli ni bil
in ni slusatelj nase Akademije za
gledali$ée, radio, film in televizijo?
Kajne, da vé. Ce pa ne, bi bil moral
to vedeti glavni in odgovorni ured-
nik Ekrana.

Pa bodi! Nekdo se pac¢ skrije za tuje
ime, in $e bolj poniglavo, tudi za

poklic mojega slusatelja na Akademiji.
Nakar pise, smesi, blati ... Res je,

sam se od nekdaj zavzemam za

ostro polemiko, za pamflet, za karkoli,
kar utegne biti v prid tudi progresu
filmske kulture. Nenapisano pravilo
sleherne polemike v civiliziranem

svetu pa je zahteva, po kateri mora
polemi¢no pisanje izvirati iz vsebine,
njene ideje, estetike in tendence — na
primer Dalmatinske svatbe, Vesne,
Zarote ali reportaZze s festivalske pri-
reditve — iz dela, s katerim kdo pole-
mizira. Polemizirati pa.mora hkrati

s svetovnonazorsko jasno utemeljenega
umetnostnega stalis¢a, skratka, ¢rno
mora imenovati ¢rno in rdece rdece.
Kar se mene tic¢e, sem Ze dolgo zvest
tudi drugemu ,starinskemu’ pravilu:
pod svoje sestavke se podpisujem

$ svojim pravim imenom.

»DuSana Logarja, sluSatelja Akademije
za gledalis¢e, radio, film in televizijo«
pa tedaj uradno ni.

Kdo pa je neuradno? In kako je z nje-
govo Krivdo in krivdo?

Preden odgovarjam na to vpraSanje,
naj se bralcem opravi¢im: na gréobo
izzivanje odgovarjam sam kljub temu,
da se tice mene, in kljub nivoju ome-
njenega pisanja; to pa zategadelj, ker
se zdi, da ima zadeva globlje

korenine.

Kako je tedaj s Krivdo Dusana
Logarja?

Nasi Razgledi so priobéali med

7. marcem in 4. aprilom pod naslovom
Crno in rdeCe mojo reportazo z

X. filmskega festivala v Oberhausnu.
Za vsakega nepristranskega bralca je
Crno in rdece po svoji vsebini in ten-
denci podsmehljiv, in ¢e Zelite — tudi
oster — antifasisti¢ni in antiklerikalni
opis okolja, vzdusja, ljudi, s katerimi
sem se sreceval in kakor sem jih na
svojem popotovanju dozivljal. Lahko,
da je tudi Se kaj drugega. ..

Toda prav gotovo ni, za kar jo skusa
bralcem Ekrana predstaviti kakorkoli
prizadeti DuSan Logar. Dovoli si nam-
re¢ naslednje: iz reportaZe samovolj-
no izbere nekaj docela obrobnih

opomb in podatkov, jih docela s svo-
jimi besedami »citira« in po svoje
sprevraca. V ¢udno naivno in hkrati
zaljivo zmes gnete racunske podatke

iz reportaZze, »napac¢no« preveden
naslov nekega filma, »afero« okoli
festivalske garderobe, tezave z mojimi
o¢mi, ocali in spalniki, nakar poklice
na pomo¢ slusatelje Akademije in sam
samcat slovenski »kulturno prosvetni
zbor« . ..



V ¢asu, ko se vsak trgovski potnik
lahko prevaza s spalnikom med Ljub-
ljano in Beogradom, ko za nikogar,
kdor potuje v tujino, 5 DM ni vpra-
Sanje, ko lece oc¢al niso ve¢ nekupljiv
pripomocek, ko ... je moje pisanje

o tem DuSanu Logarju dokaz za mojo
naduto bebavost. Bilo pa je — opro-
stite, da tako sme$no preproste stvari
sploh razlagam — hkrati z zadevo

okoli garderobnega listka ali z iska-
njem ustreznih ocal zgolj motiv za
podsmeh birokratom. Ce izvzamem
zadevo z vidom, kar je seveda tudi
vprasanje tankocutnosti Dusana Lo-
garja, potem preostaneta avtorju Se
dva dokaza za mojo brezupno neum-
nost:

ne razlikujem namre¢ francoske be-
sede »vue« od »vie«, nakar, pomislite,
prevajam Damo z daljnogledom z —
Damo z dolgim zivljenjem! Strasno.
Zato je tudi v Ekranu poudarjeno
natiskano. Nikoli namre¢ $e nih¢e ni
prevajal naslovov filmov po smislu
zgodbe, temve¢ vselej samo dobesed-
no!? — Toda tudi jaz sem jih Ze pred
Damo prevedel po smislu na desetine
in desetine — in tudi Ekran jih pridno
v mojem prevodu ponatiskuje...

Ko pa Dusan Logar proti koncu Kriv-
de oc¢itno zacuti, da niti samega sebe
Se ni ¢isto prepric¢al o smedni nesmi-
selnosti Crnega in rdeCega, zapise:

»To nas ,per analogiam’ opravicuje

do sodbe, da so Slovenci slabo skrbeli
za Franceta Ze prej, ne samo v zad-
njem c¢asu, najbrz Ze tedaj, ko je
obiskal Rim in videl v katedrali sv.
Petra le arhitektonski ki¢, ki uéinkuje
samo s svojimi dimenzijami. — Kako
drugace naj bi si razlozili to ¢udno
njegovo oceno Bramantejeve, Rafaelove
in Michelangelove stavbarske umet-
nine?«

Ta hip pa ni ve¢ vazno, da sem videl

na rimskem popotovanju vatikansko
plazo, namesto da bi bil — menda

vsaj po Baedeckerju — vedel, kaksna
monumentalna arhitektonska umetni-
na je Petrova katedrala, temvec je
vazna opomba, ki jo Dusan Logar

pod Stev. 11 pripiSe svojemu zgornje-
mu preblisku spomina:

»Zaradi naglice Zal ne moremo navesti
teksta v celoti.«

Kdo — »mi«? Pofemu nenadoma

»tekst v celoti«? Pofemu taks$na nagli-
ca? In kar je boli nomembno: »citat«

Jje iz moje reportaZe, ki je izhajala

pred celimi osmimi (!) leti — nad ka-
tero pa se je prav res Ze tedaj zgra-

zal prenekateri brumni Slovenec — in
ki jo ta hip — 0 mojem pisanju tako
dobro pouceni Dusan Logar — po-

kli¢e na pomoé. ..

Tako se Zal izcimi spet vrsta nepri-
jetnih vprasanj, na katera ne bi rad
vedel odgovora samo jaz, temved tudi
prenekateri bralec Ekrana. Toda z na-
slednjima opombama: reportaza Crno
in rdece je iz8la v Razgledih, ki jih
vecina bralcev Ekrana najbrz ne bere,
pisanje Dusana Logarja pa v Ekranu,
ki ga vedina bralcev Razgledov tudi
najbrz ne bere. — In drugié: znano

je, da se tudi jaz od vseh pocetkov

ne strinjam s konceptom, se pravi z
vsebino, tendenco in nadinom pisanja
v Ekranu, v tej edini slovenski »reviji
za film in televizijo«, v tem poskusu
slovenske »Filmske kulture«, v tem
nasledniku nekdanjega slovenskega
filmskega magacina »Film«. Toda ta
hip me ne moti in ni vazno, kaj in
kako pise vecina sodelavcev Ekrana,

in morda posebej — o ¢em ta revija
moléi. Vazna je Krivda in krivda
DusSana Logarja, in torej s pri¢ujodim
pismom v zvezi naslednja vprasanja:
ali uredniski odbor Ekrana 64 pozna
reportazo Crno in rdece?

ali je poznal Dusana Logarja Krivdo,
preden je bila objavljena?

ali urednis$ki odbor vé, da je izhajala
na primer tudi v Studij. letu 1963/64

pri nas »Tribuna, list slov. $tudentovx,
in sicer pod tako imenovano sperspek-
tivasko redakcijo«? Uredniski odbor
nedvomno pozna zadevo s »Perspek-
tivami - mese¢nikom za kulturo n
druzbena vprasanja«, ki je iz opce
znanih razlogov nehal izhajati. Ce ta
hip izvzamem razliko v nivoju pisanja
avtorjev Perspektiv in DuSana Logarja,
¢e izvzamem e problem pisanja
Perspektiv o slovenski filmski kulturi
— vprasujem uredniski odbor:

ali vé, da je v §t. 8 Tribune od dne

18. marca letos iz$el pod naslovom

»Ce Slovenc na rajzo gre« po svojem
nivoju in tonu Krivdi hudo podoben
napad na Crno in rde¢e? Z razliko, ki
jo ne pomnim od ¢asov »Slovenskega
domac« in »Straze v viharju«; avtor
napada zahteva Ze po izidu prvega dela
reportaZe od redakcije Razgledov, naj
Crno in rdece preneha izdajati. ..

Ali urednigki odbor Ekrana 64 vse to



vé? Ali se mu ne zdi, da je med
omenjenimi dejstvi — nastel bi jih
lahko $e nekaj, zanimiva zveza? Da
zadeva s Krivdo ni zgolj naklju¢na
tiskovna pomota?

Kako, da je prav v Ekranu — resda

v hudi naglici — iz$lo $e lahko pisanje,
ki ima tudi v tem primeru znani,
prozorni namen: smesiti, blatiti, Zaliti,
se pravi razvrednotiti, razéloveciti, —
Hkrati pa kri¢ati po humanih odnosih
med ljudmi in po veéji demokratic-
nosti? Tak$no pocetje ima pri nas

sicer svetovljanski naziv »kulturni$ko
huliganstvo«, jaz pa ga tudi v primeru
Dugana Logarja imenujem po sloven-
sko: pobalinstvo. Nakar nisem ve¢

v zadregi tudi ne za ime, ki pritice
avtorju.

In za konec zastavljam naslednje
vprasanje:

Komu in ¢emu v prid je iz8la Dusana
Logarja Krivda v vasi reviji?

Oprostite, s kak$no strokovno, publi-
cistiéno, filmsko kulturno in nasploh
moralno pravico je nekdo Krivdo
napisal in jo Ekran objavil? In to

v ¢asu tolikanj zameglene situacije

na podro&ju nade filmske kulture,

v ¢asu hude stiske v svetu nase film-
ske ustvarjalnosti, tik pred XI. festi-
valom jugoslovanskega igranega filma
v Pulju, kamor tudi »Zarote« ne bo...
in o ¢emer Ekran tudi zvetine moléi...?
Ali urednigki odbor vse to vé? Pa

¢e ne vé, mora vse to vedeti Ze po

svoji sluzbeni dolZnosti glavni in
odgovorni urednik Ekrana. Sicer se
utegne zgoditi, da bodo bralci vase
revije $e naprej identificirali avtorja
Krivde z uredniSkim odborom Ekrana.
Kje, tovarisi uredniki, je tedaj v
pri¢ujo¢em primeru krivda?

Verjemite, tudi jaz vem za ustanovo,
kjer presojajo tiskovna pobalinstva.
Toda kdo naj poslej zbriSe pljunek

z vade revije, ki jo tako skrbno neguje
in podpira Svet svobod in prosvetnih
drustev SRS?

Franceé Brenk, izredni profesor za
zgodovino filma na Akademiji za
gledalii¢e, radio, film in televizijo
v Ljubljani

P. S.; Uredniski odbor bo nedvomno
razumel tudi mojo »naglico« in zahtevo:
pri¢ujoéi moj odgovor naj izide v
naslednji $tevilki Ekrana in z enakim
tiskovno formalnim poudarkom, s
kakr&nim je izsla Krivda.

V Piranu, dne 15. julija 1964

IAKLJUGUJEMO
POLEMIKO

Izredni profesor za zgodovino filma

na Akademiji za gledalid¢e, radio, film
in televizijo v Ljubljani France Brenk
nam je poslal odprto pismo kot svoj
odgovor na gloso Krivda nasega
sodelavca DuSana Logarja, ki smo jo
objavili v 18. $tev. nase revije. Odprto
prismo tov. izr. prof. objavljamo zgoraj
in v zvezi z njim ugotavljamo:

— V stavek: »Ne glede na to, ali to
takoj uspe ali ne, bi bilo nemara
priporoéljivo, da spremljamo profesorja
Brenka v bodoc¢e na festival v Ober-
hausnu njegovi $tudentje in to iz vec
razlogov ...« — se je vrinila tiskov-
na napaka. Bralce prosimo, da ga
popravijo, ker se (skladno z roko-
pisom) mora glasiti: »Ne glede na to,
ali to takoj uspe ali ne, bi bilo nemara
priporoé¢ljivo, da spremljajo
profesorja Brenka v bodode na festival
v Oberhausnu njegovi $tudentje in to

iz ve¢ razlogov .. .«

— Z gloso Krivda, katere avtor je
stalni sodelavec naSe revije,

je urednistvo »zelelo zavzeti svoje
stali$¢e do pisanja take vrste, kot je
Crno in rdece, ki ponasem
mnenju ne »utegne biti v prid progresu
filmske kulture« na Slovenskem.

—- Nas$ stalni sodelavec, avtor glose
Krivda, se je sporazumno z ured-
nistvom posluZil psevdonima, ker Ze
nekajletno pisanje izr. prof. Franceta
Brenka opravic¢uje zavarovanje te
vrste. Najbolj$i dokaz, da sta avtor
Krivde in uredni$tvo ravnala pra-
vilno, je Odprto pismo izr. profesorja
Franceta Brenka, ki ga objavljamo.

Iz njega samega si bodo bralci ustvarili
najboljso sliko o znac¢aju »ostre pole-
mikee, za katero se — kakor sam
zatrjuje — »od nekdaj zavzemas

izr. prof. Francé Brenk.

— Urednistvo meni, da so k Odprtemu
pismu izr. prof. Francéta Brenka druga
pojasnila nepotrebna. Smatramo, da

je objava Odprtega pisma dovolj
zgovorno pojasmlo. Hkrati s tem
zakljuéujemo polemiko o sestavku
Grnotln rdece:

UREDNISTVO EKRANA



LINDSAY

ANDERSON

N »FREE

Po velikem povojnem vzponu
angleSkega filma in po delih
Reeda, Leana, Mackendricka,
Hamerja, Asquitha, angleski film
po letih 50 vse bolj propada. Te-
me filmov so se navidez izér-
pale in angleski film je kazal
podobo, kot da bi se vsa produk-
cija s preoblikovanjem literature
in vojnimi herojskimi figurami
ustavila samo na akcijskih, ne-
resnih in zabavnih melodramah.
Narocila so se gibala po varia-
bilnosti tem in programa. Veli-
kemu vplivu cenzure, ki prila-
gaja filme strogim angleSkim
kriterijem, spretno in konven-
cionalno postavljenim, so pod-
vrzena vsa dela in v petdesetih
procentih se cenzurni rezi tudi
opravijo.

Poleg tega je industrijski ka-
rakter filmske produkcije tu
mocnejsi kot Kkjerkoli drugje.
Strogo dolocene grupe sodelavceyv
pri vsakem filmu, zahteve neiz-
podbitne distribucijske mreze na
eni strani, slaba podpora v vo-
dilnih oblasteh za razvoj film-
ske umetnosti in nobene skrbi
za nove generacije — tako je
bilo stanje v angleski kinemato-
grafiji, za katero je pred leti v
intervjuju podal Jutkevi¢ sod-
bo, »da je nedvomno najbolj
konformisticna v Evropi«. Av-
torji, ki so ustvarili v povojni
dobi Stevilo briljantnih uspehov,
so bili ljudje, ki so s tezko bor-

GINEMA«

bo in dolgotrajnim Studijem in
obveznim staziranjem vseh pro-
dukcijskih faz prisli dokaj kas-
no k filmu, obremenjeni z vec-
jim obcéutkom odgovornosti, z
manj$im svobodnim zagonom,
veCjim strahom pred napakami
in neuspehi in pred nediscipli-
no, ki je lahko v ti umetnosti
véasih tako potrebna. Ce ¢&itamo
Leanovo nekdanje pismo o nje-
govem S$olanju, nam bo del te
tezavne poti Se jasnejs$i.

Tako komplicirano pot do pr-
ve rezije pozna menda samo Se
japonska kinematografija, ki je
dovolila le redkim avtorjem
zgodnejsi start. in nastop Kuro-
sawe takoj po vojni je v veliki
meri plod neurejenih razmer po
razsulu in porazu. In e se ozre-
mo $e na cene snemanja v An-
gliji, moramo ugotoviti, da je
film Reisza Sobota zvecer, ne-
delja zjutraj stal, ¢eprav v glav-
nem posnet v produkciji Ri-
chardsona, ve¢ kot trikrat veé
kot leto prej posneti film 400
udarcev Truffauta.

V ¢asu. ko so Francozi Sele
poizkusali grupiranja okrog re-
vije »Cahiers du Cinema« in Se
celo v pavzi, med katero ni bilo
v Franciji kvalitetnejse publika-
cije, med izdajanjem nekdanje
»Revue du Cinemac in »Cahiers«,
je v kratki dobi svojega izhaja-
nja angle$ka revija »Sequence«
7ze imela kot urednike Andersona
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ANGLESKA KINEMATOGRAFIJA

PO LETU 1945

in Reisza, in takoj kot osnovno
barvo svojih kritik angleske ki-
nematografije postavila nezaupa-
nje.

»...Ce vam je vSe¢ SINJA LA-
GUNA (Lunder Frank), ne mo-
rete ljubiti in ceniti VECNEGA
POVRATKA ... (Dellanoy Co-
cteau) ¢e se vam pa zdi, da vam
ugajata oba, potem ste v zmotil«,
je bil eden izmed mnogih opo-
zoril Lindsaya Andersona s stra-
ni te revije.

V direktnem odnosu na to ki-
nematografijo, ki je ostala tr-
dovratno zaprta v problematiko
svojega povrsnega odnosa v za-
vra¢anju stimulusa sodobnosti
in odgovornosti kritike, se je
pojavila gruca, ki se je borila za
preusmeritev kinematografije
pod imenom FREE CINEMA. Iz-
vrstno tempiran start tega giba-
nja je bil le filmski odmev raz-
cepljenega polpoliticnega, pol-
kulturnega protesta iz casov su-
eSke krize, dogodkov na Mad-
Zzarskem in vdora novih imen v
literaturi, dramatiki.

Avtorji, ki so iz$li iz te grupe,
so ustvarili nov pojem sodob-
nega angleskega filma, odkriva-
jo¢ v temah in realizaciji tisti
obraz Anglije, ki je prinesel tu
di ¢ar novega, spontanega, sve-
Zzega. FREE CINEMA je hotel
uveljaviti vsakdanjost, opozoriti
na delo ljudi, na otrosko okrnje-
no zivljenje, jazz klube, atmosfe-

' vencev

ro angleS$ke province; navduse-
nje je seveda bilo socialno obar-
vano. Anderson je sam v svojem
¢lanku zahteval, da se ustvari
vsakdanjim, nepoznanim ljudem
slika njihovega delavnega dosto-
janstva, pomembnosti. Tako so
se imena kot Richardson,
Schlesinger, Reisz, uveljavila po
skoraj desetletni dokumentarni
proizvodnji, ki je kljub Sibkejse-
mu Stevilu ustvarjenih del mno-
go mocneje vplivala na umetni-
Sko celovederno proizvodnjo kot
v kasnih tridesetih letih, ko do-
kumentarna Sola Griersona in
Watta ni moc¢neje usmerjala
umetniskega filma in razen pr-
Carola Reeda angleski
film ni poznal aktualnosti v tej
smeri kot danes.

Kratki filmi gibanja FREE
CINEMA so uveljavljali nazorno
pripoved, morda preve¢ podreje-
no poucdevanju in propagandi, in
so se oddaljevali v dana$njem
kriticnem pregledu od uspehov
istoc¢asnega Resnaisa, Markerja,
Franjuja v Franciji. Ce so Fran-
cozi ustvarjali filme, v katerih
so lahko tudi zagovarjali neka
stali$¢a in se bolj posvecali for-
mi, so Anglezi oblikovali pred-
vsem prvo. In ta razlika Se danes
v veliki meri deli kinematografi-
jo obeh strani Kamala: kjer
Francozi greSe v maivnosti dn
neodgovornosti, AngleZi prepre-
tujejo presenecenja v pripovedi.
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Prvi program protesta in neza-
dovoljstva je bila izredno popu-
larna manifestacija FREE CI-
NEMA v dvorani Angleskega
filmskega instituta v letu 1956:
sestavljali so ga kratki filmi »O
Dreamlands, »Mama Don’t
Allow«, in &éntica Lorenze Mazet-
tijeve »Togethere«.

KRATKI FILMI
LINDSAYA
ANDERSONA

Poleg Stevilnih kritik, ki so
usmerjale mnogo mlajSe cine-
aste, je Anderson s svojimi krat-
kimi filmi eden najinteresant-
nejsih in poleg Karla Reisza
(Mama Don't Allow, We Are the
Lambeth Boys) dokumentarist z
najvecjim $tevilom mednarodnih
priznanj. Ce gledamo njegove
filme danes, tri leta po prvem
uspehu nove angleske generacije,
opazimo pri njem predvsem iz-
razito socialno angaZiranost, v
kateri sicer ne manjka didaktic-
nosti, in pa izredno prizadetost,
ki se izogiba vsakim lahkim ¢r-
ticam, ki so v prvih filmih fran-
coskih prijateljev  Truffauta
(Les Mistons) ali pa Godarda
(Zgodba © vodi, Charlotta in
njen Jules), predvsem le prilike,
ob katerih se veselje nad film-
skim izrazom popolnoma izgub-

lja v ocarljivosti portretiranja
mladine, ki se brezskrbno veseli
svoje mladosti kakor avtorji

svojih filmskih prvencev. Priza-
detosti francoski kratki film
nikdar ni izrazal v vsi ti svoji
zlati dobi v tem merilu, kot je
to v delih Lindsaya Andersona.

Tu ne smemo prezreti vpliva
Humphreya Jennigsa, ki je v
svojih  dokumentarnih  filmih
tvoril prehod med kvaliteto tri-
desetih v petdeseta leta. Njegovi
filmi London Can Take it, Listen
to Britain, Fires Were Started,
Diary for Timothy (193945) so
primeri izvrstne zvo¢ne monta-
ze, glasbene in ritmic¢ne dovr-

Senosti. — Jennigs je kmalu po
vojni umrl kot zrtev avtomobil-
ske nesrece.

Anderson je za enega svojih
prvih filmov Otroci cetrtka
dobil Oscarja za dokumentarni
film leta 1955 in ta nagrada nam
lahko sluzi kot zacasen mejnik
za razlago njegovega kasnejsega
razvoja. 3

OTROCI
CETRTKA
(THURSDAY
CHILDREN)
1954

Otroci, gluhonemi od rojstva
ali od posledic bolezni, v neki
Soli wa defektne otcoke blizu
Londona. Spoznavanje otrok s
¢rkami, zvokom besed in tolma-
éenje pojmov, ki jim ilustrirajo
vsakdanjost. Humanost in topli-
na Siroko odprtih otroskih obra-
zov, ki z wvelikim naporom in
voljo premagujejo neusmilje-
nost slu¢ajnosti, ki jih je oropa-
la enega izmed <utov: poslav-
ljajo se od nas in nam obenem
mahajo v pozdrav, v pozdrav
svetu, v katerega $e nimajo pri-
stopa, za katerega pa so ustvar-
jeni. — Neka nagleSka pesem o
dnevih v tednu pravi v opisova-
nju razmerij posameznih dni do
nedelje: »...otroci «<etrtka pa
morajo prehoditi Se dolgo potl«

Realizacija kaZe prvo odliko
vseh Andersonovih dokumentar-
nih filmov: skoraj nobene za-
znavne konstrukcije. Film se pre-
mika v grobih delih vzgoje in
u¢nih ur, med katere vnasa se-
kvence otroskega gibanja in mi-
mike ob svobodnih wurah, igri
in zabavi, ki dajejo filmu spon-
tanost, Zivahnost in barvo real-
nosti Zivljenja otrok, katerega
spoznavamo v vseh detajlih.
Ucenje otrok se pocasi odvija
pred nami in otro$ko neizmer-
no veselje ob prvem lastnem
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prepri¢anju o koristnosti znanja
je v dovrseni sekvenci, ko profe-
sorica d&ita enemu izmed otrok
pismo od doma in ga opremlja
z dodatnimi risbami na tablo,
ena najlepsih sekvenc vsega fil-
ma, kar sem jih kdaj videl — o
tem, da je veselje poznavanja in
¢ar odkrivanja novega vendar
v vsaki stopnji ¢udovito in edi-
no, kar bogati, odlikuje in ple-
meniti., Ta del filma odlikuje iz-
jemna zvo¢na oprema, ki je si-
cer pogojena v tekstu samega
pisma: uditeljica ga d¢ita »offs,
¢ujemo jo z vsemi pavzami, v ka-
terih rise predmete na tablo, ki
jih otrok kot besede 3e ne po-
zna, medtem ko nam Kkamera
trdno riSe otros$ki obraz, ki se
podasi odpira v pri¢akovanju no-
vega in nepredvidenega — po-
snetek izjemne lepote.

Film ima kot ta odlomek po-
dobno $irino svojega namena in
Vv izvrstni sintezi sre¢no zdruZu-
je namen, obliko in izraz. Opo-
zarja nas na neusmiljenost ca-
sa, potrebnost vztrajnosti in trd-
ne volje in dzpri¢uje avtorjevo
vedozZeljnost o straneh zivljenja
v taki meri, da je podobna lju-
bezni.

WAKEFIELD
EXPRESS 1954

Naroc¢en in vzorno resen film
0 nastajanju in vsakodnevnem
delu sodelavcev ¢asopisa z istim
namenom, ki izhaja v Wakefiel-
du v pokrajini Yorkshire na an-
gleskem otoku. Izhodisce: poka-
zati skozi organizacijo casopisa
in iskanje reporterjev po okoli-
Su za novicami celotno mozaiéno
sliko obmo¢éja, ki ga dnevno se-
dem tisoé¢ &asopisnih izvodov ob-
veS€a o vsem novem, povezuje
In mu s svojo intimno tradicio-
nalno povezanostjo z vsem Zi-
Vim in novim dolo¢uje ritem Ziv-
lienja in oblikuje miselnost. —
Film se za¢ne z jutranjim od-
hodom reporterjev na delo, vna-
Sa nekoliko histori¢nih skopih
Podatkov o casopisu, ki praz-

nuje stoletnico izhajanja in ga
zakljuéi z jutranjo izdajo, ki v
meglenem jutru spremlja ljudi
na delo.

Pripoved je preprosta, iskre-
na, dokumentarna: razkropljeni
reporterji  obis¢ejo obrekljive
sosede, trenerje nogometnega
mostva, trznice, najstarejSo pre-
bivalko, sodniSkega predstojni-
ka, policijsko predstavo — do-
pisnike sosednjih okolisev sprem-
lja v dolgih voznjah, ki nam
predstavljajo vse obraze pokra-
jine. Otroska pesem o Yorkshi-
ru, o pokrajini, ki je bogata
tudi z Zzivljenjem, mnas sprem-
lja.

Kljub dokaj grobi ureditvi
posameznih delov vendar film
ustvarja v gledalcu vtis prisot-
nosti, resni¢nosti — pocasi nam
je kraj poznan; slika se dopol-
njuje in kompletira v nas sa-
mih. Del neznane angleske de-
zele z njenimi obrazi in nava-
dami, prazniki, mitingi, strelja-
njem z lokom, orkestrom se
nam je priblizal pocasi in ne-
vsiljivo. In vse to v okviru pro-
pagandnega filma malega lista,
ki ga predstavlja pes¢ica v tem-
no oblecenih gospodov, ki se za
trenutek pojavijo pred kamero in
katere zamenja takoj naslednja
znana slika korektorjev tiskarne,
ki ob skromni svetlobi korigira-
jo rokopise tako pedantno in t{a-
ko resnic¢no, kot je to bila odlika
Balzacovih pisarjev v »Polk.
Chabertu«, ki pa preras¢ajo vsa-
ko karikaturo v svoji resnic¢no-
sti in zavzetosti.

Film je izvrstno posnet brez
uporabe umetne razsvetljave —
delo kasneje proslulega Walterja
Massalyja — nosi pa tudi gre-
nak pecat provincialne predi-
menzioniranosti malenkosti, v
katerem se pregled nad casom
in lastno situacijo izgublja v
naroCeni vsakdanjosti, nekje v
Yorkshiru, v kraju, ki je znan
po svojem Zupniku, ¢asopisu in
sedaj tudi po filmu. — Nekje v
sredini filma obis¢emo kustosa
v muzeju, ki ravno pritrjuje na
zid novo sliko nekega izkopanega
¢Sloveskega wkostja. Kustos se
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obrne — mlado, zelo anglesko
dekle z nao¢niki — in zadaj fo-
tografija z okostjem... in de-
kle se nerodno in obenem srec¢no
polaskano nasmehne. ..

NASA ZELENA
IN LEPA
DEZELA,
HENRY,
OTROCI

Z ZADNJEGA
NADSTROPJA
1956

je serija narocenih filmov, na-
stalih v letu velike angleske na-
biralne akcije za sklad, name-
njen pomoc¢i socialno ogrozZenih
otrok. Anglija je vtem letu zabe-
lezila preko 100.000 primerov bru-
talno maltretiranih in pretepenih
otrok in preko milijon Zivecih
v popolnem neredu, umazaniji —
prepuscenih cesti, bolezni, iz
rabljanju in izgubljanju v pred-
mestjih velikih sredis¢. Vsak od
teh desetminutnih filmov upo-
rablja kot zakljucek geslo or-
ganizacije: ¢e hoce§ pomagati
njim, pomagaj in daj nam!

Bolj kot artisti¢na filmska je
zanimivost teh filmov v brezob-
zirni drznosti avtenti¢nih posnet-
kov, ki v obtoZzujofe temnih po-
snetkih prikazujejo otroke, ki
rastejo ob razdvojenih ali ne-
sloznih star$ih ali sploh brez
njih v sobah, kjer ne loé¢i§ niti
postelje od desk, smeti, umaza-
nije. Svetlobe, ki je prvi pogoj
higiene, v teh filmih ni in Ve-
lika Britanija ima s svojimi
kontrasti v teh filmih grozeco
obtozbo sodialne neurejenosti.
Otroski zbor poje v prvem in
najboljSem od teh filmov pe-
sem o »...moji zeleni in lepi

dezeli« — v nadaljevanju pa se
nam otroski obrazi s flash foto-
grafij pribliZujejo: maltretirani,
umazani, raztrgani, v okolju, ki
je mnogo blizje Dickensovim
uboznicam kot pa stanovanjske-
mu minimumu sodobnosti.

VSAK DAN,
RAZEN

OB BOZICU
(EVERY DAY
EXCEPT
CHRISTMAS)
1957

Kakor imenujejo Les Halles
trebuh Pariza, tako je tudi trz-
nica pri Covent Gardenu v Lon-
donu vsakodnevna zaloga mili-
jonskega mesta in ta film je po-
svecen ljudem, ki jo ozivljajo in
katerim pomeni osnovno zapo-
slitev v urah od polno¢i do enaj-
ste ure dopoldne. Film ima isti
ritem pripovedi in pomeni naj-
bolj poznano Andersonovo delo.

Razdeljen je v dva veéja dela:
no¢ — doba priprav, aranziranja,
natovarjanja in pocasnega ritma
mesta, ki spi. Jutro in dopol-
dan — ¢as prvih, slabih obisko-
valcev in kupcev, kasneje nastop
mogoc¢nih zastopnikov restavra-
cij, hotelov, Se kasneje prihod
brezposelnih in bohemov in lju-
di, ki so Ze celo zivljenje od-
visni od brskanja po odpadkih
Covent Gardena in Kkaterim ie
ta vsakdanji ohisk enako ele-
mentarno potreben, kot je kros-
njarjem in trgovcem ta ritem,
ki spreminja dneve zanje v noc¢
in noc¢i v dneve in od katerih rok
London zZivi.

Med pripovedjo smo prica
morda prvih poizkusov danes to-
liko uporabljanih intervjujev z
ljudmi, katerih ZviZganje, pogo-
vor, opazke in psovke sinhrono
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spremljamo v vsi sekvenci na-
kladanja. Noé¢ je izvrstno plasira-
ha in omejena z zvocno elipso
zakljucka BBC programa in ju-
tranjega pozdrava, ki skozi iz-
ginjajofo meglo pric¢ara prvega
obiskovalca trga, trZnega in-
Spektorja, ki z obrazom Brech-
tovega Peachuma pregleduje raz-
stavljene cvetice, sadje in zele-
njavo. Vestno, ostro, nesentimen-
talno, kot je to tudi cas, ki spre-
minja jutro v dan in privaja
kupce, zivahnost, promet in obar-
va vso to pisano razstavo v naj-
bolj obiskovano tega mesta.
Delikatnost teme, v kateri je
banalnost tako pogost sopotnik,
je resevana z intuitivno vestnim
okusom in dostojnostjo: nakla-
danje grobih zabojev, manjsih,
nato pocdivanje in nadaljevanje,
razvazanje; kon¢no nam grobe
tezaske roke odvijajo in aranzi-
rajo z zavzetostjo in skrbnostjo,
ki je dodaten in popolnoma ne-
komercialen element njihove za-
poslitve. Zabavna noc¢na glasba
prelije razpoloZenje prvega caja
zjutraj v omamljujoco radost,
ki pade po trenutni sprostitvi v
utrujenost in v stoi¢no ravno-
dusnost ¢akanja in izérpanosti
obrazov, ki slone v mali krémi
trznice in pricakujejo svitanje,
medtem ko visoko in ravno zrav-
nane krizanteme, gardenije, ka-

melije bahato in sveZe predstav--

ljajo njihov dovrSeni posel.
Film o trgu, ki je odprt vse
dni razen na bozi¢ni dan, je iz-
vrsten dokumentarni film. Nima
Sicer tiste enotnosti in ostrosti
kasnejsih poljskih dokumentar-
cev, kot so npr. Muzikanti Kara-
basza ali Graditev ladje Lom-
nickega. Poznejsi, predvsem polj-
ski dokumentarec, ki najveé
ustvarja s poenostavitvijo glav-
Nega ritma uspes$neje kot vse
ostale nacije, kjer se kratki film
odlikuje bolj zaradi artisti¢nib
vezb, vrednosti parabol in alego-
rij, risanega in animiranega fil-
ma, in ima seveda tudi drugacno
dimenzijo in dolzino. Vendar je
V Andersonovem delu nekaj, kar
Nam daje vtis nespremenljivega
In ne enkratnega, kar merim kot

njegovo glavno odliko. Ni¢
ne sli¢i klasi¢no oblikovanemu
ali ujetemu »plodnemu trenut-
kue«. Dosledna nekonstruktivnost,
ki je toliko prepric¢ljivejsa, koli-
kor je v atmosferi sijajnejsa,
daje ve¢jo vrednost dokumentu,
spontanost, emocionalno poglob-
ljenost in ljudski obraz in filmu
njegovo humano univerzalnost.

DEZELA

SANJ
(DREAMLAND)
1958

je impresija grenke ljudske ne-
kriticnosti, bede iluzij, ki so na-
prodaj in skica utrujajofega in
neizmernega c¢loveskega hrepenec-
nja po dozivljanju nenavadnega
pa c¢etudi na tako lazen in ble-
§¢e¢ nadin, kot je to Luna Park
velikega mesta. Vrtiljaki, elek-
tri¢cni biljardi, zrcala, projekci-
je, popevke in avtomati, voScene
figure in povsod blesk, zrcala, ki
poveliCujejo, razSirjajo lazno
prostor, lomijo, svetle in izérpa-
vajo v zanosni vrtoglavici ¢lo-
veSkega premikanja skozi te pro-
store vsako moZnost presojc,
prebujenja in resni¢nosti. Tisto,
kar je leta kasneje povedal Ka-
rel Reisz o idealu povpreénega,
neosvescenega zivljenja 7e v sa-
mem naslovu Sobota zvecer,
nedelja zjutraj, je tu v razmer-
ju celega dvajsetminutnega fil-
ma ena sama parada cloveskih
obrazov, ki odsevajo Luna Park
kot vrtinec danasSnje naglice, v
svojem hlastanju in traumi.

Film je grozljiv po svoji ga-
lerijski vrednosti portretov, ki
tavajo med Kkrice¢imi popevka-
mi, uzivanjem sandwichev, tilt
aparati, pozreSnim nalivanjem s
pijatami, voSc¢enimi figurami
kraljev, tilt-aparati, cenenimi
razgaljenimi modeli »pariskih
noci«, in se izgubljajo v anonim-
nosti vsega ... konc¢no pa zado-
voljno utrujeni odhajajo domov.
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Sedma umetnost verjetno ne
pozna v svoji celotni produkciji
nobenega filma, ki bi njegov
lastni karakter in uspeh tako
moéno zreduciral na vprasanje
odgovornosti in razlikova-
nje pojmov uspeha od
neuspeha, saj pripada istim
sredstvom drogiranja mnoZic.

Po strogosti selekcije in sigur-
nem drznem ritmu najboljSe An-
dersonovo delo.

POHOD

DO

ALDER-
MASTONA
(MARCH TO
ALDER-
MASTON)
1959

je dokumentarni zapis o znanem
organiziranem pohodu desettiso-
éev ljudi marca 1958.leta, ki je
trajal $tiri dni na razdalji pet-
desetih milj od Londona do Al
dermastona, atomskega centra
Anglije.

Kronolosko je film natanéno
razdeljen na $tiri dele in se kon-
¢a s prihodom pred atomski cen-
ter, kjer se mnozice razlijejo ob
tovarniski ograji in nemo in
molée podéntavajo glavni namen
protesta: ho¢emo mirno bodoc-
nost za nas in nase otroke! Stra-
hotna eksplozija in posledice
atomskih sevanj nemo zakljucu-
jejo in nadaljujejo opozorilo in
protest tiso¢ih obrazov.

Vrednosti pripovedi so v spre-
mljevanju Zivljenja, ki se odvija
spotoma in nam preprosto slika
vsakodnevnost skrbi, ki jih po-
vzrotajo napori hoje, deZevno
vreme ali zani¢ljivo komentira-

nje gledalcev. Komentator pravi:
verjetno mislijo, da smo neum-
ni in da imajo oni prav. Ampak
¢e mislijo, da imajo prav v tem
norem svetu, je to $e vedno zelo
majhen uspeh v primerjavi z
nasim ciljem! — Film je napol-
njen z intervjuji udeleZencev,
atmosfera je skrbno ustvarjena,
ni¢esar v vedenju ni potvorjene-
ga ali prirejenega kaksni pate-
ticni zanesenosti. Glavni protest
filma izhaja iz trmoglavega rit-
ma samega pohoda, ki traja, tra-
ja, kot da hoce prerasti dolzino
samega filma.

POT

v
UMETNISKI
FILM

Kljub velikemu uspehu je krat-
ki film ostal dolgo osamljen in
po ukinitvi revije Sequence se je
kriticno delo uveljavilo le v re-
viji Sigt and Sound; mnogo nje-
govih avtorjev pa se je zateklo
v gledalis¢e, med njimi tudi
Lindsay Anderson vse do svoje-
ga prvega umetniSkega filma
Sportno zivljenje (This Sporting
Life). Bilo je potrebno mnogo
ve¢ Casa za afirmacijo kot Fran-
cozom: konservatizem je tu vec-
ji in avtorji niso nastopili tako
$tevilno in tako podprti z med-
narodnimi festivals$kimi uspehi.

Prvi uspeli stant je v angleski
proizvodnji pomenil povprecéni
film Jacka Claytona Pot v visoko
druzbo (Room at the Top, 1958).
Kakor gledamo nanj z dvomom
in prizadevno na njegovo vsebi-
no, je vendar film ogromno po-
menil. Pomenil je prvi izredni
finanéni uspeh v zgodnjih S3est-
desetih letih in prinesel je v
svoji vizualni podobi Ze vse ti-
ste elemente, katere danes vse
pogosteje srecujemo: govoril je
tudi o razrednem boju, denarju,
spolnosti; predstavil je provinci-
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alnega junaka-arivista in indu-
strijsko pokrajino kot glavno
dekoracijo. Odkril je pretep,
melanholi¢no idilo v dezju, scene
iz angle$kih barov — »pubov« in
kar je vaZnejSe, potrdil je velik
vpliv televizije na vzgojo in Ze-
ljie prebivalstva. Vsakodnevne
televizijske emisije so ljudem
predstavile v reportazah s celega
otoka realno sliko Zivljenja, od-
krije nove podobe dezele in jim
vzbudile s svojo pozornostjo tudi
njihovo zanimanje; po drugi stra-
ni pa so z ekranizacijami novih
avtorjev podprle tudi danes ta-
ko znana imena, kot je Harold
Pinter.

Tako tudi lahko razlagamo na-
slednje pomembnej$e umetniske
filme, ki so dosegli enako popu-
larnost: Richardsonove ekrani-
zacije Osberna in Reripzov film
Sobota zvecer, nedelja zjutraj. Ti
uspehi so omogodili formiranje
samostojne produkcije Richard-
sona in Osborna — druzbe Wood-
fall; morda najotipljivej$i uspeh
pojava novih avtorjev v Veliki
Britaniji.

Teme novih filmov se ponav-
ljajo: neoblikovane ambicije,
problematika delavca, hlastanje
po zabavi, frustrirane neZnosti,
sobotne eskapade, zajedljivo za-

bavljanje, odkrivanje zrelosti
junakov — oziraje se na publi-
ko, skudajo animirati aktiven

odnos do nje, vendar ne propa-
girajo kolektivnost kot filmi
FREE CINEMA; skusajo uveljav-
ljati pomen, zavesti poedinca, ali
pa padajo v dvojnost melanho-
lije mladosti, puritanizma, krh-
kosti $ibkih znadajev, ki se ne
morejo dvigniti moralno. Morda
lahko bolje razdelimo $e barvo
novega angleSkega filma v dva
tona: kriticnost o vrednosti in
normah zivljenja na eni, in vpe-
ljevanje poljudnih manifestacij
Za zunanji izraz realizma.
Lahko delimo mnenje ugledne
urednice revije Sight and Soun-
de, Penelope Houston, ki trdi,
da »govoriti o angle$kem filmu,
se pravi govoriti o tem, kaj je

narejeno, o nekaterih francoskih
in italijanskih pa predvsem
o tem, kako je narejeno.« Goto-

-vo je, da zadnji Richardsonov

uspeh Tom Jones kaZe izredno
nesigurnost v stilnem kreiranju
Fieldingovega teksta, medtem ko
v mnogih drugih lahko zasledi-
mo nadaljevanje socialne angazi-
ranosti nekdanjega FREE CINE-
MA, ki pa je dokaj nesubtilno
vpeljana in od katere prevec¢ do-
bro slutimo, kaj se bo zgodilo
v zgodbi.

Prvi Andersenov film Sport-
no zivljenje je film, v katerem
se ilustracija pokrajine c¢udno
prilagaja problemu. Anderson se
je ponovno vrnil v Wakefield in
v obupni zgodbi divjega nogo-
metnega igra¢a poizkusil voditi
zgodbo mnogo bolj kot izraz ¢u-
stvovanja glavnega junaka. Tki-
vo tega filma skoraj nikdar ni
samo izraz nekega zunanjega do-
gajanja, prej je wizualni refleks
odrejene strukture in ritma, ki
je v njem samem; odnos do sve-
ta in njegovih vrednosti. Ce ne
reducira zunanjih sredstev po-
vsem, je zato, ker razbija ome-
jenost pripovedovanja same
zgodbe in sku$a podati emocio-
nalno svobodo junaka, ki se
ustvarja in dozoreva v teku fil-
ma. Morda ta prvi celovecerni
prvenec obeta mnogo ve¢, kot
ostali angleski filmi. Gotovo je
videti, da Anderson zelo iskreno
sugerira svoje misli in vrednosti
in da je kljub subtilnosti to eden
izmed filmov, ki mas mo¢no ob-
vezujejo in zaposlijo.

V tej nevarni produkciji, kjer
je resni¢nejse kot kjerkoli dru-
gje, da reziser toliko velja kot
njegov zadnji film, je bila morda
moznost za umetnika in njegov
razvoj skozi lastne napake in
odkritja Lindsayu Andersonu
omogocena ravno s kratkimi fil-
mi in vso dolgoletno prizadev-
nostjo v kritiki. Pri¢akujmo
njegov prihodnji film.

Matjaz Klopci¢
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PARISKO
PISMO

Znana je karakteristicna anekdota o
Louisu XVI., c¢loveku brez domisljije in
senzibilnosti. Strastno je ljubil lov in Se
nekaj kraljevskih hobbyjev, pa je 14.ju-
lija 1789, ko ni nicesar ujel, zapisal v
svoj pedantno vodeni dnevnik kratko
malo: Rien (Ni¢). Ampak zgodovina je
hotela biti posmehljiva in je naredila, da
je prav tega dne padla Bastilja.

V Parizu ni dneva, ko se ne bi kaj zgodilo. _826



Zmerom je obstajalo tiso¢ raz-
logov za to, da se ¢lovek od-
pravi v Pariz, tudi ¢e noce igrati
novega Rastignaca; danes pa bi
rad govoril o tiso¢ prvem. V
Pariz, ki je danes prestolnica
svetovne filmske misli, je treba
iti, da bi ¢lovek, ko mine nekaj
tiso¢ kilometrov, pustil za sabo
najmanj desetletje zaostalosti, v
kateri Zivi: toliko ga v marginal-
nih razmisljanjih o filmu loci
od razmidljanj, ki so v nekaj
zadnjih letih dokazala in opra-
vi¢ila svojo nespornost, svoje
prero$tvo.

Kar zadeva same filme in ne
razglabljanja o njih, bi bilo mor-
da hvaleZneje oditi do Londona
ali v Bruxelles, saj sta ti dve me-
sti brez kompleksa snobizma, ki
Parizu ne dovoljuje, da bi dal
na repertoar tudi nekatere fil-
me, katerih tista polinteligent-
na bitja, zavezana za kinemato-
grafske programe, ne Stejejo
med pozornosti vredne. V Lon-
donu, %e bolj pa v Bruxellesu,
boste videli vse in vaSa stvar
je, da igbirate. To sta malce
kantovski mesti, kadar gre za
estetiko, ker je po njunem mne-
nju lepo ne v filmih samih, am-
pak v vasem odnosu do njih:
stvari niso lepe same po sebi,
temveé po tem, ali se nam take
zdijo. Na to se popolnoma na-
vezuje tudi znana Bazinova mi-
sel, da se wvsi filmi rodijo svo-
bodni in enaki v svojih pravicah;
na vas je torej, da izberete in
da — &e se Se ukvarjate s pi-
sanjem o filmu ali gledate filme
zato, da bi o njih pisali — tud.
ohranite svojo izbiro.

Vendar London in Bruxelles
nimata du$e, medtem ko je ima
Pariz na pretek. Iz Pariza pri-
hajajo ¢e 7e ne nove Sole pa
vsaj njihove definicije ali pa
vsaj to, da vsako postavi na nje-
no mesto. Biti izdelovalec defi-
nicij ali klasifikator o¢itno samo
na sebi ni kdo ve kaj. Ampak
Pariz vam omogoc¢a, da vse pre-
verite na kraju samem in tudi
primerjate s tistim, kar Pariz
sam ustvarja. Zaradi revolucije,
ki se je odigrala pred nasimi

o¢mi, je postal nekaj ve¢ od ar-
bitra: postal je kriterij.

Tiso¢ prvi razlog za potuva-
nje v Pariz je v tem, da ¢lovek
ob&uti novo klimo duha pri sa-
mem viru in da vidi filme, ki
jo opravi¢ujejo. Da prelista pro-
gram, ki bo na$ ¢ez nekaj let ali
pa nikoli.

FILM —
RESNICA

Film je blizu popolnosti in
polne zrelosti. Tako sklepanje je
mogoée zaradi dejstva, da ima
film 7e nekaj &asa ne le svojo
psihologijo, ampak tudi svojo
psihoanalizo. Kakor katero koli
izmed tradicionalnih umetnosti,
ki so danes znova ma izpitu, na
kakr&nem niso bile od Stirinaj-
stega oziroma devetnajstega
stoletja, tudi film lahko ocenju-
jemo na temelju postopkov, teh-
nike, sloga, pa tudi v zvezi z
notranjimi podzavestnimi pobu-
dami.

Ena glavnih pridobitev film-
ske teorije nasega ¢asa mi pri-
spevek kritikov, temve¢ samih
avtorjev: to so njihova pojasni-
la, izpovedi, spontani pa nadrob-
ni opisi posameznih epizod ali
detajlov iz filmov, odlomki poj-
movanja ali zaokroZena stalisca,
vrstice, v katerih se srecujeta
Baudelaire s svojimi kritikami
in Van Gogh s svojimi pismi.
Taka psihoanalitiéna komentira-
nja svojega lastnega bitja neizo-
gibno udéinkujejo na nas z moc-

Levo: Prizor iz filma JAZ CRNEC uglednega francoskega reziserja J.Roucha, ki Steje med vodilne osebnosti filma-resnice
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jo prvotnega impulza, dostikrat
pa so tudi odkritja, v katerih se
zrcali ves svet. Vcasih so tako
neustavljiva, da se nasa osebna
izkusnja, celo tista, ki naspro-
tuje avtorjevi, pusti premagati
inteligentnim, lepim in srénim
razlogom, ki jih razgibava in
oblikuje reziser, ¢igar pobude so
izven dvomov in ¢igar ideal je
¢loveska, torej intimna resnica,
ne pa boZanska, torej javna in
ustolicena v dogmo.

Vendar ni zadnji cilj upati si
naknadno psihoanalizirati svoje
delo: cilj je ustvariti delo, ki
bo hkrati svoj lasten komentar,
ali delo, ki ga bo sam avtor
takoj komentiral v njem sa-
mem. To je podvig filma-resni-
ce, takSnega, kakor ga vidi Jean
Rouch, Zaradi Rouchovega ugle-
da ta model danes prevladuje,
vendar se ni bati, da bo jutri
postal ideal. Film-resnica ni mo-
go¢ kot doktrina, ker ni stanje
zavesti in to dokazuje Zavatti-
nijev. neuspeh s Skrivnostmi
Rima (I misteri di Roma). Ne
glede na to zasluzi Rouchova va-
rianta izredno spo$tovanje, kot
nacin prikazovanja sveta, ne kot
teze o svetu. V svoji Kroniki ne-
kega poletja (Chronique d’un
été), ki vam jo Pariz $e zmerom
omogoca videti, ¢eprav v kakem
predmestnem kinematografu, je
za psihoanalizo svojega filma, se
pravi za psihoanalizo sveta, ki
ga delo prikazuje, storil znatno
ve¢ kakor vsi mjegovi kasnejsi
razlagalci. Dnevnik Kovaca po-
narejenega denarja je boljsa
kritika Kovafa ponarejenega
denarja od vsakega komen-
tarja, ki ga je kdajkoli napi-
sal kak kritik. Tako vsak film-
resnica bolje razlaga samega se-
be, kakor bi to mogel storiti
tudi najbolj analiti¢en kritikov
duh. Se pravi, da so ti filmi bolj
kakor drugi ustvarjeni za to, da
bi jih gledali, ne pa, da bi jih
analizirali. Analizi so podvrzeni
avtorji, ne pa njihova dela.

Ko je ugotovljen cilj filma-
resnice, je treba pogledati, kaj
je mogoce z njim doseci, in tudi
sredstva, s katerimi je to mogo-
¢e dosedi. Da je film-resnica

pravzaprav koncepcija in ne po-
stopek, dokazuje dejstvo, da so
posploSevanja, razen tistih, ki se
nanasajo na tehni¢no plat stva-
ri, skoraj nemogoca. Razlike med
Rouchom, Markerjem, Reichen-
bachom, Leacockom, Mayslesovi-
mi, Baraultom so preve¢ oditne.
To, da se snema s $estnajst mi-
limetrsko kamero s Sirokokot-
nim objektivom, ki jo snemalec
drzi v rokah in se sprehaja na-
okrog kakor radijski reporter z
mikrofonom tam nekje v tride-
setth letih, brez umetne raz-
svetljave, pa¢ pa z zelo obéut-
ljivim filmom, je najmanj va#
no. Vse to delajo, spretneje in
praviloma s petintrideset mili-
metrsko kamero Coutard, Decaé
in drugi za Godarda, Truffauta
in druge. Glede tehnike, ki jo
uporablja, je film-resnica naj-
manj na novih tleh. Na novih
tleh je glede rezije, ker je odit-
no, da film-resnica izhaja od da-
ne realnosti, da bi prisel do ne-
ke fikcije. To je ravno nasprot-
no od tistega, kar po¢no drugi
filmi, ki izhajajo iz neke nedo-
lo¢ene realnosti, da bi prisli do
dolocene, torej vnaprej dane
fikcije, vendar so moZnosti
brez$tevilne, ¢eprav so na videz
vsi delani po istem kopitu. Ne
glede na motiv, iz katerega iz-
haja, celo ne glede na ambicijo
(tudi pri filmu-resnici se nam-
re¢ za¢enja z vnaprej pripravlje-
no idejo, Rouch pa celo z vna-
prej pripravljeno vsebino), rezi-
ser paci predmet, ki ga opazu-
je. Subjektivizira ga in podreja
svoji psihoanalizi, ¢e Ze ne tudi
svojemu libidu. To dela rezija,
vendar rezija ni edina: tu so $e
ljudje, s katerimi se ta reZija
ukvarja. In tisto, za kar smo
najve¢ dolzni filmu-resnici, je
spoznanje, da ti ljudje niso pred-
meti, ki jih kamera samo slika,
prav tako pa tudi ne ljudje, ki
bi pred kamero Ziveli svoje last-
no zivljenje. Avtorji filma-resni-
ce, tisti iz Rouchove smeri, so
odkrili zanimive pojave v obna-
Sanju ljudi, ki so jih izbrali, da
bi jih pokazali v svojem delu.
Opazovanje jih je spravilo v
dvom, ¢e ti ljudje pred kamero
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zares predstavljajo osebe ali pa
igrajo nekaks$ne izmisljene ose-
be in nezavedno improvizirajo
kar sproti. Pri tem se navezuje
med reziserjem in temi ljudmi
tanka in obenem c¢udna vez, ker
pa¢ samo reziser pozna temo,
ustvarjajo — to je prava beseda
— pa vendar oni, tako kakor mi-
slijo in c¢utijo, da bi se ljudje
lahko obnasali v taksnih okoli-
$¢inah. V njih se torej ne zrca-
lijo samo obi¢aji, moda in slog
¢asa, temved tudi celotna vsota
civilizacije. Tako Rouchu se
»igralci« sami pomagajo priti do
fikcije, ker je izhajal iz kon-
kretne realnosti. Ker sta to uvi-
dela, sta Rouch in njegov sode-
lavec pri filmu, sociolog Edgar
Morin, v Kroniki nekega poletja
Zze v filmu diskutirala z oseba-
mi, ki jih prikazujeta. Tako po-
staja film za njih vse skupna
izkusnja, mozna resnica v danih
okoli§¢inah.

Film-resnica je torej, po
Rouchu, subjektiven film, in v
resmici, ki jo poudarja, ni nice-
sar absolutnega. S tem seveda
ne zahaja v probleme spoznanja,
ampak Zeli pokazati, da so fil-
mi, ki sodijo v vrsto filma-res-
nmice, fikcija, ne pa znanstveno
raziskovanje. Rouchu se zdi po-
trebno, da to vsakokrat pove;
to dela ali tako, da se sam po-
javi v svojem filmu in takoj
sklepa na temelju tistega, kar
so njegove osebe rekle — ali pa
tako kakor v filmu Rose in
Landry; tu prikazuje mladega
¢rnca in érnko v diskusiji o ev-
ropski kulturi, o izvrseni asimi-
laciji, vmes pa montira ter tu
pa tam vkljutuje kosc¢ke filma,
ki ga je Leo Frobenius resnié-
no posnel v Afnikf, postavlja
nasprotja, variira, vzbuja v nas
vitis, da Afrika meodvisno od
superiorne evropske civilizacije
goji Zivo navdusSenje za svojo
staro tradicijo, svojo etnografi-
Jjo, metafiziko in celo fetiSizem.
Tehnika je tu v tem, da ali av-
tor postavlja vpraSanja ali pa
Jih postavljajo same osebe, ki
Jih kamera snema. Vsi vprasu-
Jejo in vsi se obratajo h gle-

dalcu. Gledalec verjame v res-
ni¢nost izkusnje, do katere so
pridli Rouch in osebe, ki jih je
izbral, zato se trdno istoveti s
filmom in je pripravljen vprasa-
nja zastaviti samemu sebi. To
je vsekakor eden izmed ciljev
teh filmov, kakor ga vidi Rouch.

Tukaj se za trenutek dotikata
Rouch in Criss Marker, avtor
Lepega maja (Le Joli Mai). Po
mnenju obeh je namen filma-
resnice: pripraviti gledalca do
tega, da poskusi vprasanja, ki
so naslovljena na osebe v fil-
mu, in izkus$njo o sebi, ki jo te
osebe pridobijo, uporabiti na se-
bi. Vendar si Marker za razliko
od Roucha prizadeva ostati iz-
ven gledalCeve zavesti; ne pojav-
lja se v filmu niti ne interve-
nira s tehniko, ki je Rouchu ne-
obhodno potrebna. Celo ko sli-
ka Pariz, mesto, iz katerega bo
prislo petintrideset oseb, da bi
po nekaj minut govorile pred
kamero, se trudi za temi posa-
mi¢nimi in toplimi podobami
skriti vse, kar bi lahko spomi-
njalo na c¢loveka, ki jih je po-
snel. Potem Marker izbere osebo
in jo fiksira, ne da bi poskusil
vnaprej skicirati vsebino; nato
izbrani osebi zastavlja vprasa-
nja in jo lovi v reakcijah, ker
je vsako novo vprasanje odvisno
od prejsnjega odgovora ali pa
od wvsote dejstev, ki jih avtor s
to psihoanalizo dobi od svojega
medija. Marker ne diskutira z
osebo, ki jo prikazuje, kakor to
dela Rouch, ampak jo primora,
da se izrece. Ni znano, kaj bo
doseZeno s tem pripovedova-
njem, izbira in tehnika vpraSanj
pa sta tak$ni, da bi bilo pojas-
njevanje kolikor mogoce popo!-
no. Ljudje imajo vedno kaj po-
vedati, celo tedaj, ko se tega sa-
mi ne zavedajo, in avtorjev na-
men je izvle¢i tisto, kar ljudje
sami ne vedo, da je v njih. Za-
to postajajo taka pripovedovanja
zelo redkokdaj izpovedi, prav po-
gosto pa zZivljenjska filozofija
definira samo sebe na kraju sa
mem. Edina hotena avtorjeva in-
tervencija, poleg tega, da isCe
dober nacin, ki bi povezal v ce-
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loto te razlicne teme in poka-
zal, da pripadajo istemu pod-
nebju, istemu ¢asu in morda ce-
lo isti druZbi, je izbira oseb, ki
bodo stopile pred kamero: raz-
novrstna po globini in Sirini, da
bi bil zajet kompleks vprasanj
in da se ideje ne bi ponavljale.
Toda niti Marker niti Rouch se
ne moreta izogniti selekciji, in
to je osnovna tezava filma-res-
nice.

Da bi predodil svoj polozaj in
pojasnil princip, iz katerega iz-
haja pri reSevanju tega proble-
ma, se Rouch odkrito sklicuje
na Cartier-Bressona, v katerem,
poleg Dzige Vertova in Roberta
Flahertyja, rad gleda svoje uci-
telje: »Zivljenja se je treba lo-
titi menadoma, marediti dva ti-
so¢ fotografij, da bi izbrali eno,
in delati s Sirokokotnim objek-
tivom, da ne bi bilo treba pazi-
ti, ali bo aparat ujel prizor.«
Avtor filma-resnice mora torej
nujno uporabiti montaZo: iz sce-
ne, ki traja celo uro, mora iz-
brati pet minut.

Kdo bo to storil, ne da bi se
izneveril verodostojnosti svojega
dela? Strnjevanju se o&itno ni
mogode izogniti in mihée ne mi-
sli, da bi moral film trajati to-
liko, kolikor traku je bilo zares
porabljenega. Pa ne bo to pre-
hud pritisk na avtenti¢nost fil-
ma, ki je bila Ze tako pogojena
z vnaprej pripravljeno vsebino?
Montirati se pravi goljufati: po-
govor, ki je tekel pred kamero,
ki je imel svojo evolucijo in
svoje poante, je treba skrditi na
bistvo. To $e ne bi bila nepre-
mostljiva naloga. Kaj pa, e se
oseba oddalji v svojih asociaci-
jah od zadanega predmeta in
¢e so te asociacije, ki prehajajo
okvir, v resnici dosti bolj zani-
mive, zgovornejse od tistih, ki
jih je avtor pri¢akoval? Treba je
dovoliti to moZnost: ta avtoma-
tizem, ki ni nakljucen, tem bolj
ker je znano, da Rouch brez
dvoma obcéuduje Andréa Breto-
na. Tu ni pomodi, tudi montaza
je v filmu-resnici nujno zlo. Za-
to je italijanski avtor Gian-Vitto-
rio Baldi trdno prepri¢an, da je

treba brez strahu naperiti ka-
mero v obraz, ki govori, in jo
pustiti mepremii¢no; »akcija je
obraz tega d<loveka, tisto, kar
se na njem bere, smisel, ki se
odkriva v njegovih idejah.«

Videti pa je, da je montaZa
tukaj postala nujno zlo, zato ker
so postali filmi Rouchovega toka
pretirano klepetavi. Veliko go-
vori in ni ¢asa, da bi pozornost
obrnil na karkoli drugega kot
na besede. Sicer pa je to na-
ravna posledica postopka, ki od
oseb zahteva, naj odkrivajo ali
pa pojasnjujejo bitje, katero se
jim zdi, da predstavljajo.

American Robert Leacock pa
uporablja drugacen postopek:
svoje osebe kaze v situacijah in
trenutkih, ko morajo biti aktiv-
ne in ko bi besede samo motile.
Vsekakor je disto, kar pocne
Leacock, zvedine reportaza, ven-
dar lahko v¢asih pove popolnej-
o resnico od najboljSe psiho-
analize. Leacockove Predvolitve
(Primary) so film o pokojnem
ameriSkem predsedniku Kenne-
dyju in njegovem tekmecu na
preliminarnih  volitvah, Stol
(The Chair) pa film o boju za
rivljenje mekega ¢rnca, ki naj
bi bil usmréen na elektricnem
stolu zaradi umora, katerega je
zagreSil nekol zdavnaj, pa je,
kakor vsi pravijo, v zaporu po-
stal ¢&isto drug <¢&lovek; manj
znana verzija Cherylla Chesmana.
Ker mu je tisto, kar se dogaja,
znatno vaZnejSe od onega, kar
se govori, in ¢lovek, ki deluje,
od ¢loveka, ki govori, Leacock
z montaZo nima problemov, ka-
kr$ne srecujeta Rouch in Mar-
ker. Iz akcije, ki jo prikazuje,
mora samo izpustiti manj vazne
dele in tiste, ki se sami po sebi
razumejo.

Zato so Leacockovi filmi, ker
ne pojasnjujejo sami sebe, dosti
bolj podvrZeni analizi od Rou-
chovih in filmov evropske 3ole.
Evropska Sola si prizadeva po-
tegniti posameznika iz anonim-
nosti, vendar ji je na tem, da
ostane predstavnik svojega oko-
lja, dolocenega ambienta ali ce-
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lo samo zastopnik nekega naci-
na misljenja. Leacock goji dru-
ga¢ne ambicije: izredno zanimi-
vo jih je analiziral Jean-Claude
Bringuier, televizijski ¢lovek, pri
filmu-resnici pa reziser, ki plava
z Rouchovim tokom.

»Pri Leacocku se ne sanjari
pod svetilkami, ne premislja
0 naravi ali morju, ne me-
ditira o stvareh (kakor je to na
primer delal Flaherty, ¢igar sne-
malec je bil mekoé Leacock).
Dela se. Vse se absorbira v ak-
ciji, celo beseda sama. To je
pravi univerzum gestikulacij.
Vse se neprestano giblje, kame-
ra in osebe, in sodelavec resnice
je gibanje...

Ta nacin filmanja kakega do-
godka, razna dejstva sredi vse-
splo¥nega ropota, ta srecna mrz-
li¢nost, vse to izpri¢uje doloceno
civilizacijo, nosi dolo¢eno zna-
menje: ti filmi in ljudje, ki jih
prikazujejo, so ameriski. In,
Amerika je pravi avtor Leacocko-
vih filmov.

Upravideno so to vrsto filma
imenovali film obnaSanja: ose-
be, posnete v akciji, pri delu,
pri¢ajo o tem, kar so, s svo-
jimi gestami, svojimi motivi,
svojim »obnaSanjem«, Vendar
tisto, kar se tako odkniva skoz-
nje, ni univerzalni &lovek, kakor
mislijo Ameri¢ani, ki delajo te
filme: to je amerniski ¢lovek.
Zanimivo bi bilo v tem smislu
raziskati, kako te filme, ki bi
se hoteli postaviti po robu tra-
dicionalnemu filmu in to tudi
delajo, vsrkava klasi¢na ameri-
Ska fikcija: individualna epope-
ja, ki konéno zajema vso druz
bo, procesi te druZbe, ki mosi
na pomanjkljivostih sistema —
nikoli pa v njegovem duhu —
eksteritorizacijo akcije... Vse
Leacockove osebe so na primer
brez izjeme $ampioni: od Kenne:
dyja do Eddieja Sachsa, vkljué-

no z advokatom iz Stola. Sprem-
ljamo jih pri njihovem merje-
nju sil, konéni rezultat pa, naj
bo kakrienkoli, je zmerom po-

zitiven; na volitvah poraZeni
Kennedy bi pred kamero rekel
isto kakor dirka¢ Eddie Sachs v
trenutku, ko je izgubil: »Zacel
bom znova«. Ce advokat iz Sto-
la ne bi bil resil svojega klien-
ta, bi bil tudi rekel: »Resil bom
naslednjega ¢rnca«. Leacockovi
filmi so v celoti posveCeni tem
borbenim ljudem, ljudem, ki se
do konca prepusc¢ajo tistemu,
kar delajo, ki so popolnoma iz-
postavljeni javnosti, celo v svo-
jem privatnem zivljenju. Kenne-
dy je vitez z Divjega zahoda v
sodobni politiki; advokat je pra-
vi junak iz kriminalisticnega ro-
mana. Amerika Zivi v Hawkso-
vem filmu Samo angeli imajo
krila prav tako dobro kakor
v Leacockovih. Se veé, isto so.«

Dve koncepciji filma-resnice v
spopadu: Rouchova in Leacocko-
va. To je spopad dveh konti-
nentov, dveh ras: romanske in
anglosaksonske. De Gaulle se s
svojo Evropo od Atlantika do
Urala sijajno vklaplja v to na-
sprotje.

Zika Bogdanovic

Antonio Cifariello v duhoviti poljski komediji GIUSEPPE V VARSAVI

reziserja Stanislawa Lenartowicza
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KAJ o MODERNI FILM

GUIDO
ARISTARCO

Objavljamo Se prispevek
Guida Aristarca, glavnega
urednika revije Cinema nuo-
vo k nasi anketi o moder-
nem filmu. Urednistvo

Definicija je v resnici zelo
splos$na in ravno zaradi tega je
tudi odgovor zelo tezak. Na neki
nac¢in namre¢ tvega, da bo ostal
povrSen. Moderni film je fran-
coski la nouvelle vague ali pa
ameri$ki new american cinema
ali pa angle$ki free cinema. Mi-
slim, da ne. Predstavniki sodob-
nega francoskega filma so, re-
kel bi, bolj nesramnezi kot pa
uporniki (z eno ali dvema izje-
mama). In tako govore tudi o
tistih, ki so na celu angleskega
gibanja. Razumljiva sta nam ne-
zadovoljstvo in razpon med res-
ni¢no in navidezno vrednostjo
nekega Johna Cassavetesa pa tu-
di drugih, ki sestavljajo skupino
tako imenovanega novega ameri-
skega filma. Celo njihovo nepo-
trpezljivost razumemo. Uradni
film po vsem svetu, posebno pa
Se v Hollywoodu je, tako trdijo
oni, moralno propal, po estetski
plati zastarel, povrsen in prazen;
in vendarle dela, ki na neki na-
¢in dosegajo dolocene vrednosti,
izredno spretno skrivajo napaéne
teznje in pomanjkanje dobrega
stila. Skupina se zaradi vsega te-
ga proglasi za »neodvisno«: ne-
odvisno od velikih producentskih
his, od distributerjev, od vseh
vrst Spekulacij, neodvisno za ves
tisti ¢as, dokler bo film sne-
man. V principu samem zavraca

cenzuro in »mit o budZetu«, ho-
te¢ s tem dokazati, da se da
posneti veliko umetnino in obe-
nem komercialno donosen film
z malo denarja.

Predvsem moramo razjasniti
neki nesporazum. Ti »upornikic
(ameriski, angleski, francoski)
so prepricani, da nadin umetni-
Ske izpovedi, ki so ga izbrali in
uporabili, predstavlja »prelom s
preteklostjo«, da je edinstven in
edini zmozen izpeljati njihov
program: ni¢ ve¢ ni razlikovanja
med scenaristom in reZiserjem.
Vzemimo za primer »&udeZnost«
procesa obnavljanja, c¢udeZno
zmozZnost tega, da ujame vsak-
danjo resni¢nost, v isti sapi pa
pusca igralce popolnoma svobod-
ne v izrazanju custev in vseh
situacij, ki se v teku dogajanja
pojavljajo (Do zadnjega diha re-
ziserja Godarda, Sence Johna
Cassavetesa in podobni). Toda
mar ni ze davno deloval Chaplin,
edini stvaritelj svojega opusa? In
¢e pomislimo na tako imenovani
cinéma vérité, mar miso prisli
prvi Grierson, Zavattini, »nova-
torji« nemega sovjetskega filma
(od Dzige Vertova do prvih del
Eisensteina)? Jezik teh skupin je
sestavljen iz mnogih prvin, ki

.so nastale v samem zacetku fil-

ma, isto¢asno s pojavom moder-
nega romana (Proust, Joyce in
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drugi), z novo razlago bersonov-
skega pojmovanja ¢asa, ki se ve-
Ze predvsem na hkratnost plasti
Clovekove zavesti, na pristnost
preteklosti v sedanjosti, na ne-
Prestano prepletanje razli¢nih
trenutkov, na odsotnost obale
vzdolz reke natan¢no dolodenega
Casa, Literarni in umetnostni
zgodovinar ter sociolog Hauser
je vso stvar razcélenil in dokazal,
da se te osnove skladajo z roj-
stvom modernega romana, da so
celo tehniéna filmska sredstva
in pa posebne poteze novega
pPojmovanja ¢asa tako zelo isto-
dobni, da je videti, kot bi odnos
moderne umetnosti do pojma
€as izhajal prav iz bistva film-
skega jezika.

Novi val je torej skusal pri-
blizati sodobni film njegovim za-
Cetkom, enostavno receno, ne-
kim ¢isto dolotenim prijemom,
katerih u¢inek je v nasem casu
ravno v »gledaliski plati«, kot
o trdi Godard v svojem filmu
Vivre sa vie (Ziveti svoje
Zivljenje). Ravno v tem,na tem
podro¢ju filmskega jezika je
»Val« imel resni¢no pomembno
vlogo. Toda ne verjamem, po-
navljam $Se enkrat, da bi kaj ta-
kega lahko rekli o modernem
filmu, ali bolje refeno o filmu
od véeraj. Menim, da si pri tej
Opredelitvi moremo in moramo

razjasniti neko drugo vpraSanje.
Gre predvsem za neko povsem
nereseno zadevo, kajti brez za-
klju¢ka je, pa naj je bodisi
nesporazum, bodisi dvoumnost.
Kaj neki se je zgodilo lansko
leto v Marienbadu? Na vprasa-
nje, ki $e vedno muci velik del
kritike in obdinstva, je Robbe-
Grillet, pisec teksta in scenarist
filma, odgovoril: »Verjetno nic.«
In Alain Resnais, reziser filma:
»Verjetno nekajl« Avtor ne daje
jasnega, toc¢nega, nedvoumnega
odgovora. Omejuje se na opiso-
vanje sveta, kjer je vse odtuje-
no, razé¢lenjeno na osnovna po-
cela: »razkroj razuma«. Dolgcas
— ki ga je treba pojmovati kot
neko pomanjkanje stika z res-
ni¢nostjo — je edina resnina
oseba v tem in v mnogih drugih
filmih.

Zadnja leta najbolj upoStevan
film (govorim le o zahodnem
filmu, ki ga bolje poznam, po-
sebej Se o mladih) zavraca kri-
ticni realizem: ugotavljanje po-
javov, isto¢asno razkrivanje in
raz¢lenjevanje vzrokov, ki te po-
jave pogojujejo in jim omogo-
¢ajo obstoj. Prevladujejo misel-
ne zgradbe in vplivi Bergmana
in Antonionija. Razkroj osebno-
sti, zavracanje zapleta, ki naj bi
bil spoj oprijemljivih kompleks-
nih dejanj in reakcij na vsak-
danje zivljenje tisti trenutek, ko
pride do konflikta in ko so
osnove nasprotij v posamezniku
samem, ko govori neki tretji
drugemu in ne posameznik so-
¢loveku: ne da bi se slisala ali
celo poslusala. To je bolj samo-
ta ¢loveka, ¢isto pomanjsanega,
odtujenega, ko pa nagnjenja,
impulzi, ravnanje neke delujoce
stvarnosti v ‘teminah, ki ga ob-
dajajo.

Odtujenost je postala obéa in
vsepovsod razSirjena hrana da-
nasnjemu filmu. Iz vsega tega
pa lahko potegnemo klju¢, ne-
kakSen »vitrih«, ki je zmozZen
preskrbeti socialen alibi v pre-
hitrih diagnozah na$e dobe. In
tako je oznacitev odtujenosti, ki
jo skuSamo podati, preve¢ vse-
splosna in poenostavljena. Tu-
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di pri Antonioniju, tudi pri
Bergmanu, pa ceprav sta velika
umetnika. Onadva priznavata v
sebi in za sebe taks$no stanje
stvari — &lovek brez kvalitet ali
pa kvalitete brez c¢loveka, toda
tu ne opazimo drugega kot za-
znani in oblikovani obcutek ne-
moc¢i ob pojmovanju sveta;, v
veliki vecini predlagajo morda
beg v neko prvobitnejSo druzbo,
kar pa je seveda nemogoce. Bili
bi kriviéni Antonioniju, njego-
vim umetniskim namenom in do-
sezkom, ki jih je uresnic¢il v
Avanturi, Nod¢i, Mrku,
¢e bi si razlagali njegovo zadrze-
vanje ob bednem pristanu svo-
jih »oseb« in sveta, ki ga opisu-
je, kot zmoto, neuspelo zdru-
zitev tega, kar je hotel s tistim,
kako je hotel to doseci. Pri-
pravljal se je na trilogijo in jo
tudi zreziral v skladu z neko do-

lo¢eno tradicijo, z ideolo$ko
zgradbo antiromana, literarne
avantgarde, resni¢no najbolj

avantgardne, najbolj »razmislja-
jolee, celo takrat, ko v njej osta-
ja in biva mikavnost Robbe-Gril-
leta, kateremu Antonioni veckrat
dopusfa pomembno vlogo. Kar
pomeni na primer Broch na
podrod¢ju antiromana, to ie An-
tonioni na podro¢ju filma. S
specifiénimi filmskimi sredstvi
je preizkusal »antifilmu« vrojene
moznosti, kako spoiit’ zgradbo
trilogije z zgradbo dus$evnosti, v
katero smo se prikradli; tako
kot pa¢ to razume, opazuje in
opisuje on.

»Film odtujenos '« in »anti
film«, TakSen bi mo 1\ biti od-
govor na vprasanje, ki ga je za-
stavilo uredni$tvo revije Ekran
(seveda upostevam le zahodni
film). Kak$no je moje stalisce
do enega in do drugega? Eno
vprasanje bomo kar takoj razre-
Sili: da namre¢ ljudje hocejo
vedno znova na silo ohraniti
»pozitivnega junaka« v njego-
vem obcefloveSskem pomenu.
Brez napak, kar je seveda zelo
vzpodbudno in prerosko. Meni
pa ostaja zanimanje, zanimanje

za umetnisko zgradbo, za osebo
v njeni tipi¢nosti, tako kot to
razume Sukacs: tipi¢nost, ki do-
pusca, vrh vsega pa celo zahteva,
nasprotujoce si silnice v c¢love-
ku, v njegovem osebnem, zaseb-
nem in javnem zivljenju zaradi
vedno obSirnejSega opazovanja
resni¢nosti: neka ne na predloge
vezana, premocrtna, ne dokoncéno
dolo¢ena zveza med dvema pod-
ro¢jema. Clovek je clovek, je re-
kel Brecht. In taksen je v svo-
jih odlikah in napakah. In ce je
nekdo »junake, je ravno zaradi
tega poslednjega. Prepogosto je
film, tudi na vzhodu, pozabljal,
kar je mnapisal Marx Engelsu:
»Nicesar ni bolj Zeleti kot to, da
bi ljudje, ki so bili na celu re-
volucionarne partije, v vodstvu
revolucije same, v skrivnih dru-
Stvih, v tisku, pozneje pa na
uradnih polozajih, bili naslikani
na uspel nadin v vsej svoji Zi-
vahnosti z jasnimi, ostrimi rem-
brandtovskimi potezami. Slike,
ki jih bodo naslikali pozneje, ne
bodo nikoli ve¢ znale predstaviti
¢loveka v njegovi resniéni po-
dobi, temveé le v uradnem stilu,
s koturni na nogah in svetni-
tkim sijem okrog glave. S ta-
kimi rafaelsko nebeskimi podo-
bami se izgublja vsa verodostoj-
nost prikaza.«

Prav gotovo se ne more in ne
sme zanikati umetniskih uspe-
hov, ki so jih dosegli nekateri
ustvarjalei filma odtujenosti v
filmu in na drugih podro¢jih.
Véasih so ti uspehi celo zelo ve-
liki. Zato in pravidno zavradati
kar vsevprek gibanja la nouvelle
vague. Toda precenjevanja, ki
smo jih zagre$ili polagoma izgi-
njajo. Ostajam, naj bo kakor Ze
bodi, prepri¢an, da je treba pre-
nati dvoje zapletenih predsodkov:
prvi¢, da morejo za avtenti¢ne
filme nasih dni veljati le filmi
avantgarde (v Ze pvej omenje-
nem smislu), drugi¢ da sta kri-
ticni realizem in nan; vezana
metodologija popolnoma prema-
gani.
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Medtem ko miladi francoski filmski ustvarjalei v svojih filmih prizadevno

segajo v probleme danaSnjega ¢asa in sodobnega &loveka, se reZiserji tako

imenovane starejie generacije (z le redkimi izjemami) umikajo v zgodovinske
snovi in filmske prenose znanih literarnih del. TakSen je tudi film ANGELIKA
(Angélique, Marquise des Anges), ki ga v dveh delih snema Bernard Borderie.
Glavno vlogo igra Michele Mercier, poleg nje pa nastopata $e Robert Hossein

(ki je sploh moéno zaposlen kot igralec) in Jean Rochefort
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Ekranovi kritiki
o filmu Zarota

Scenarij po svojem dramskem delu Primoz KOZAK. Reiija Franci KRI-
ZAJ. Kamera Ivan MARINCEK. Glasba Alojz SREBOTNJAK. Igrajo: Vladimir
SKRBINSEK, Lojze ROZMAN, Stefka DROLCEVA, Branko PLESA, Dare
ULAGA. Proizvodnja: Viba film, 1964. Distribucija: Morava film.

Musek: Uredniki Ekrana menimo, da mora slovenska filmska
revija v rubriki, ki je namenjena kritiki, kolikor mogoce intenzivno
spremljati tudi dogajanje v slovenski filmski ustvarjalnosti. Ob
novem slovenskem celovecernem filmu Zarota smo povabili kritike,
ki s svojimi prispevki sodelujejo v na$i reviji, na pogovor. Izreci bi
#eleli svoja mnenja o filmu, ki je doZivel maja letos svojo premie-
ro. Prispevati zelimo svoj delez k raz¢is¢evanju problemov v nasi
domadi filmski ustvarjalnosti, dovolj argumentirano opozoriti na
napake in osvetliti tiste pozitivnhe kvalitete, ki naj nasemu filmu
nakazujejo orientacijo na njegovi razvojni poti.

Menimo, da pomeni metoda pogovora Ekranovih filmskih kriti-
kov o novih slovenskih filmih lahko zavzeto sodelovanje naSe revije
v rasti domade filmske ustvarjalnosti in obliko neposrednega vklju-
Cevanja vanjo. Zato uvajamo tak$no metodo ocenjevanja slovenskih
filmov kot nasSo stalno obliko.
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 Urednistvu Ekrana je iskreno Zal, ker se tega nasega pogovora
niso udelezili avtorji filma, o katerem bo tekla beseda.

Pas: Takoj na zacetku naj povem, da se ne nameravam zadrze-
vati pri problemih, ki jih krititnemu gledalcu zastavlja Ze sam
Scenarij Zarote. Zarota je zame namre¢ film, ki je problemati¢en
Predvsem po svoji estetski plati. Da pa vsaj nekoliko opravicim to
Svojo enostranskost, naj obenem tudi nakazem moznost: mogoce
je namre¢ tudi iz neke $ibke scenarijske osnove napraviti odli¢en
film. To je moZnost, ki smo jo v zadnjem c¢asu lahko videli na
primer v Clouzotovem filmu Umor v pariski &etrti.

Enako imamo danes priloZznost poiskati neko primerjavo na
Primer med najnovej$im (najnovej$im za nas) Godardovim filmom
Zenska je pa¢ Zenska in pa filmom Zarota Franceta Krizaja, V
Krizajevem filmu je morebiti delno izpolnila svojo nalogo sceno-
grafija; v doloCeni meri ji je namre¢ uspelo poudariti tisti ton
hermeti¢ne zaprtosti, ki je bil glede na zasnovo scenarija, vsaj po
mojem obc¢utku, nujen. Dalje mislim, da so avtorji filma zadeli
S tem, ko niso direktno prenesli Kozakovih Dialogov na film,
temve¢ so to storili posredno, na novem, filmskem planu. Vendar
se moram ob tej ugotovitvi takoj umakniti nazaj, saj je odcitno,
da jim tak$en prenos nikakor ni uspel, da je ostalo zgolj pri nadrtu,
oziroma bolje, da se jim je izjalovil v ponesrecen poizkus. Drzi
namre¢, da je najSibkejsa tocka Krizajevega filma ravno kamera,
Ki je ostala na stopnji ¢iste deskripcije in se je le redkokdaj po-
vzpela vsaj do svoje dramati¢ne funkcije. Posnetki, ki bi sami po
sebi imeli kakr$no koli vsebino, so izredno redki in gledalca
neprenehno preganja mucen obcutek, da sicer prisostvuje nekim
dogodkom, da se v filmu dogaja nekaj napetega, tudi strahotnega,
pa iz filmske govorice nikakor ne more ali pa ne zna doumeti tega
dogajanja.

Se najve¢ je storila montaza, ki je z nekaterimi ostrimi rezi
dovolj funkcionalno gradila filmsko dogajanje in ji je v&asih tudi
Uspelo ustvariti tisto zanjo bistveno filmsko obcutje, namreé¢ ob-
Cutje ¢lovekove dufevne stiske pred nekim totalitarnim reZimom
Stalinskega tipa. Vendar je zaradi omenjene neustvarjalnosti kame-
re film, ki je po svojih pretenzijah morda najbolj potenten od vseh
dosedanjih slovenskih filmov, v resnici ustvaril — namesto taksne-
ga obcéutja — zgolj obéutek neke zelo mile in oddaljene hladnosti,
nekega vase zaprtega in elegantnega friziderja, ¢e naj se tako
izrazim. Na tem mestu bi izrazil tudi svoj pomislek glede posnet-
kov v filmu. Le-ti so ostali zame nefunkcionalni Ze zaradi tega, ker
jim ni uspelo prebiti niti $tirikota samega filmskega platna. Tako
je gledalec ostal omejen v okviru, ki ga nudi filmsko platno, in
vobée ni imel obcéutka, da bi bilo lahko Se karkoli izven njega. In
te ho¢em potegniti neko vzporednico z Godardom, ki odli¢no kon-
trapunktira zvoéno kuliso s sliko, ki neprestano nakazuje »zunanje«
nevidno dogajanje in s tem briSe okvir filmskega platna pa daje
dogajanju resni¢no $irSo filmsko dimenzijo, je nasprotno Zarota
film, ki je ostal zaprt sam vase in brez sposobnosti vzbuditi v
gledalcu osnovno filmsko iluzijo dogajanja.

Trsar: Poudaril bi rad predvsem, da sta me pravzaprav pora-
zila dva elementa. Prvi¢: ¢e ne bi poznal Dialogov (ki so, mimogrede
Povedano, zame zanimiv, dober tekst) in ¢e ne bi vedel, da so
Napisani na rob stalinisti¢nih procesov, sploh ne bi vedel, kaj ta
film Zeli, Kaj Zeli izpovedati, za kaj se zavzema, proti éemu se
bori! In drugi¢: 7e dolgo me ni noben film tako malo &ustveno in
intelektualno prizadel kot prav Zarota. Zame je Zarota, kolikor
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bolj razmisljam o njej, predvsem rezultat zmote, ki je precej raz-
Sirjena v na$i javnosti, namreé, da je mogoce ustvariti film s
sredstvi drugih umetnosti, predvsem literature in gledalis¢a. Niti
Cetrt filma ni treba videti, ko je Ze jasno, da sta osnovni izrazni
sredstvi tega dela dialog in igralstvo (in niti ta dva elementa nista
filmsko izrabljena). Vsi ostali elementi, vklju¢no tisti, ki so v
resnici osnova sleherne filmske govorice, pa so potisnjeni v ozadje,
nezgovorni. Kamera in mikrofon zgolj registrirata dialoge in situa-
cije, ki se vrstijo, v ni¢emer pa jih ne razlikujeta. Vsiljuje se mi
misel, ki jo je bil izrekel pred tridesetimi leti Malraux, — zdi se
mi, da v ¢asu, ko je snemal L’Espoir — namre¢, da je osnovna
razlika med filmom in romanom v izhodi¢ih. Medtem ko roman
izhaja iz karakterjev in psihologije in skozi njih ustvarja ambient,
pa je pot pri filmu obratna. Film izhaja iz ambienta ... Ce k temu
pristejem okolis¢ino, da je eden osnovnih principov filma, princip
identinkacije, se mi zdi nujnost determiniranosti, tako casa kot
ambienta, $e pomembnejSa. Zarota ne upoSteva nobene teh osnov-
nih zahtev filma kot samostojne govorice, in ne le govorice,
umetnosti.

Toda, da mi ne bo kdo odital frazarjenja o determiniranosti,
naj navedem eno samo posledico stiliziranega, popolnoma neopri-
jemljivega, torej tudi nedeterminiranega ambienta: ta ne nudi
nikakrSne moZnosti asociacije. Asociacija pa je vendar eden naj-
osnovnejsih elementov reZijske nadgradnje, prav z njo dobiva neki
film povsem zaokrozeno dimenzionalnost. Zaradi tega se tudi ne
strinjam s PasSem, ki pravi, da je scenografija uspela. Da, uspela
je kot taka, torej formalno, saj je estetska, moderna, domiselna;
toda scenografija kot funkcija reZije — in samo tako jo smemo
gledati in ocenjevati — pa je za film naravnost usodna. Ne nudi
niti najmanjsSega oprijemljivega detajla, v katerem bi gledalec
spoznal ali vsaj zaslutil neko situacijo, ki bi mu bila blizu, ki bi
mu lahko razvnela fantazijo in kombinirala vtise, katere sugerira
dejanje. Sicer pa Zarota ni edini primer zmote v ambientu —
spomnimo se Bulajideve Vojne in Se vrste filmov, zadnja Zrtev te
zmote pa je razen Krizaja Se veliko bolj izkuSeni Bernhard Wicki
s svojo ekranizacijo Diirenmattovega Obiska stare gospe.

Inkret: Ne zamerite mi, ¢e bom za zacetek malo zloben. Vzpo-
rejam Zaroto in slovenski film zadnijih dveh let. Sramezljivo mo-
ram priznati, da prinasa Zarota vendarle nekaj tematske osvezitve
in da tudi v marsicem poglablja sicer na mo¢ plitvo vodo idejnih
prizadevanj nasega filma. Ce pa potem pomislimo na filme, s ka-
terimi imamo vzporediti Zaroto, pa je jasno, da je zgornji stavek
le tezko pohvala, prej samo otoZno spoznanje.

V okvirih primitivhega burkastva NasSega avta, quasi mondene
kriminalnosti, provincialne in zaplotniSke, iz Minute za umor, pa
nekoliko resnejsih izpovednih prizadevanj Pes¢enega gradu, ki pa
s0 kljub vsemu moc¢no hladnikovska (in vsi vemo, kaj to pomeni),
torej ne v celoti in bistveno nasa, simpaticna vendar $e najbolj,
ali pa vsebinsko nepretenciozno StigliCevega Lepega dne, ali pa
spet dovolj preprostih, formalnih eksperimentiranj Samorastnikov,
zamisljenih in izpeljanih v popolnoma brezzra¢nem prostoru, z na-
mi brez vsake zveze, torej Cisto nepotrebnih, se Zaroti res ni bilo
tezko prebiti na povrs$je. Se enkrat bi rad poudaril formalizem
in relativizem zgornjega kriticnega vidika. Iz tega pa potem sledi
logicen zakljucek, da bo dober slovenski film moral dosedanja
filmska dela — ki so bila posneta v zadnjih dveh ali treh letih —
v celoti negirati — in si zamisliti svoj idejni projekt izven dose-
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danjih vsebinskih koordinat. Ce bo zares resni¢en, bo paé poskusal
odkriti resnico tistega bivanja, sredi katerega nastaja, in jo uresni-
Citi skozi pravi filmski medij. V tem pa bo tudi zadetek njegove
resni¢ne druZbene funkcionalnosti: v resnici izpovedane na filmski
nac¢in. Slovenskemu filmu do zdaj $e ni uspelo zdruZiti obeh vsebin
v organsko funkcionalno celoto. Tudi Zarota je dale¢ od tega
nasega resni¢nega bivanja in od resni¢nosti filmskega izraza, mislim
pravega filmskega izraza, In tudi v tem je Zarota tipi¢no slovensko
tradicionalna. Ni¢ novega ne prinasa. Se ve¢: resnici in kritiki nase
druzbe je v celoti — in to ¢loveka najbolj zaprepade — popolnoma
tuja. Vkljub temu, da je prav po krlezijansko, v mislih imam
Oreteja, ki je ravno tako pisan na dovolj brezzracen druzbeni pro-
stor, pretenciozna. Ampak prav po krlezijansko, mislim Areteja,
senilna. Ce gremo najprej na idejno vsebino in poskusamo potem
njej vzporediti Se estetsko filmsko izrazno plat tega filma, je
treba v prvi vrsti pogledati tisto dramsko osnovo, po kateri je
Primoz Kozak napisal scenarij za ta film. To so Dialogi. Dalo bi
se potegniti zelo lepe paralele med estetiko in idejno vsebino Dialo-
gov in filma in videlo bomo, da se Kozak v teh nekaj letih iz
Cistega formalizma vsebine Dialogov ni premaknil nikamor naprej.
V mislih imam brezzra¢nost problema, ki je popolnoma razvezan
od konkretne druZbene problematike. Situacija sama da slutiti
stalinizem. V Dialogih je to zelo koncizna in zelo lepo pa napeto
izpeljana drama zapletenih oblastniSkih organizmov, drama o tem,
kako ti oblastni$ki organizmi med seboj funkcionirajo, njihova
akcija pa je navzven, na ljudi, nad katerimi funkcionirajo, dokaj
Zanemarjena. Ce pogledamo v filmu osnovni dramski kontrapunkt:
med Dahringom, »intelektualcem«, ki pade v kolesje »tega« oblast-
niskega mehanizma, in med Halderjem, ki ga na neki nac¢in po-
oseblja, vidimo, da je ta kontrapuhkt v filmu ravno tako slabo
utemeljen, kot je slabo utemeljen v drami. Tako na primer ¢lovek
V poanti filma ne ve, komu bi dal prav. Ali bi dal prav lepemu,
moénemu, doslednemu, samozavestnemu oblastniku Halderju, ali
bi dal prav malome§¢ansko pobarvanemu, zmeSanemu, politi¢no
Popolnoma neosve$¢enemu kabinetnemu intelektualcu Dahringu.
Tako da pride gledalec resni¢no v precej osupljivo situacijo, po-
sebno $e, ker je film narejen v nekem opisnem moralizatorsko
kriticnem smislu. Mislim, da je resnica neke situacije, ki jo film
prinasa, da je njena identi¢nost, kot pravi tovari§ Trsar, ne samo
Vv slikanju nekih zunanjih oblastni$kih form, ampak predvsem
V notranjem karakternem profiliranju akterjev in njihovih odno-
sov. Tu pa pridemo v filmu do nekega zelo paradoksnega aspekta.
Osnovni akter filma Halder, ki je dejansko v dramatur$kem smislu
gonilna sila vsega dejanja, nastopa kot popolnoma razosebljena
figura, kot nekak Ziv mrtvec brez posebno pretresljivih problemov.
Samo politicna funkcija je tista, ki mu daje smisel. Na drugi
Strani pa je Dahring, ta pa je — nasprotno — ena sama vsebina.
Ce postavimo oblastnika kot formo, lahko postavimo intelektualca
kot vsebino. V konfliktu sta torej forma in vsebina. Konflikt sam
Pa popolnoma zgreSi. Seveda pa se je treba vprasati, ¢e se realna
druzbena situacija sama nemara res ne kaZe na tak, samo forma-
len nacin. Mislim, ée poloZaj v resnici ni tak, da oblastnik, stalinist
V tisti sobi, ki bi lahko bila na Marsu ali pa v Novem Velenju,
resnéno ne Zivi tako, kot kaZe film in ¢e zmeSani kabinetni inte-
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lektualec tudi ne more ziveti tako, kot smo videli. Po mojem je
osnovna naloga vsake dramaturgije, tudi filmske, da skusa sinte-
tizirati in tipizirati konflikt in obe sili konflikta na enakem ni-
voju; da sploh ne more priti do resni¢no tragi¢nega konflikta, ce
se Cista forma spopada s ¢isto vsebino.

Zanimiv pa je Se drugi aspekt, ¢e se poglobimo v odnose, ki
jih ustvarja oblastnik Halder, odnos njegove »desne roke« Ada-
movi¢a do svoje bivie Zene Ane Marije in Ane Marije do Kara,
Sefa tiskovnega urada. Tu pridemo do zanimivega aspekta, ki se
mi zdi v filmu, kar se idejne vsebine ti¢e, najbolj zanimiv. Mogoce
navidez celo zanika prej$nje teze. Clovek zivi odtujen v brezobli-
¢en, brezbrizen obastni$ki aparat. Zenska pa je v taki situaciji
tista, ki nosi gorje te alienacije. Tako pridemo v prizoru med Ano
Marijo in Karom do tiste pretresljive izjave: IS¢em svojega moske-
ga! Tega moskega pa ni. Mislim na obupno feminizacijo moskega,
odtujenega nekim ¢isto prvinskim (eroticnim) potrebam v formo
popolnoma razélove¢ene oblasti. Mislim, da ta odnos v necem
dimenzionira Halderjevo figuro, ¢eprav Halder z Ano Marijo ni
v nikakrsni vsebinski zvezi.

Zarota je tipic¢en film dialoga. Osebno si Zze dva dni razbijam
glavo ob problemu, kaj bi se dalo narediti s kamero v tako inte-
lektualisti¢no zasnovanem scenariju, v katerem je bistven samo
dialog sam na sebi, ¢e ga kamera belezi z zida, zelo nefilmski,
ustvarja film pac bolj vtis gledaliSskega kot pa filmskega dela. Tisto
indenti¢no filmsko situacijo ustvarja pravzaprav samo scenografija.
Treba se je vpra$ati, ali je scenografija sama na sebi dobra. Mislim,
da je estetsko, likovno izredno uc¢inkovita in sama na sebi zelo
pokorno sluzi osnovnemu idejnemu in rezijskemu konceptu. Ne
vem pa, kaj bi mogla kamera bistveno novega odkriti na tej
neskonéni dialoski paradi.

Ravno tako je gledaliSka igra igralcev Ze sama $minka, ¢e se
spomnimo, nesporazum je Se v neskonc¢nih intelektualistiénih dia-
logih.

Okorn: Zelel bi se vrniti na zadetek razgovora in spregovoriti
o splosnem pomenu Zarote. Sodim, da je ta novi film slovenske
kinematografije znacilen predvsem v dveh smereh: v tem, da se
je v slovenskem filmu prvi¢ pojavila skupina mladih ustvar-
jalcev-debutantov, in pa v poudarjeni zelji, da se slovenski film
v izboru tematike ne samo spopade s sodobnim Zzivljenjem, temvec
da se loti in obracuna s $ir$im druzbenim problemom, z doloceno
druzbeno anomalijo. Po teh dveh znacilnostih zavzema Zarota v
nasem filmu zanimivo mesto.

Ce se izognem takoj$njemu razpravljanju o pojavu te skupine
in njenem delu, moram poudariti, da tematska usmerjenost Zarote
ni pri§la nepric¢akovano, saj je v mnogotem podkrepljena s podob-
nimi teznjami v jugoslovanskem filmu, predvsem pa seveda v tujih
kinematografijah. Primerjava se mi vsiljuje, zakaj prav z neka-
terimi primeri se lahko priblizamo osnovnim slabostim Zarote in
vzrokom za njen, po mojem mnenju, popoln neuspeh. V mislih
imam, poleg Bauerjevega filma Iz o¢i v oéi, nekaj filmov italijanske
kinematografije, ki so kot nadaljevalci neorealizma zadeli obravna-
vati SirSe druzbene probleme. Izrazito druzbeno-politiéna dela (ce
jih lahko tako imenujem), kot sta npr. filma reZiserja Francesca
Rosija Salvatore Giuliano in Roke nad mestom, najbolje potrjujeta
uspes$nost avtorjevega prizadevanja, da v dolotenem trenutku spre-
govori o aktualnih druzbeno-socialnih problemih, ki se neposredno
navezujejo na okolje. Tudi v drugih kinematografijah lahko poisce-
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mo podobne poskuse kriti¢nega druzbeno-politiénega razpravljanja
na visoki ravni (v tej smeri se giblje tudi naa Zarota). Seveda pa
Se v vseh pojavlja aktualna utemeljenost, v&asih tako
osupljivo prerofka in daljnovidna, kot je v ameriskih filmih Stan-
leya Kubricka Dr. Cudna ljubezen in Johna Frankenhaimerja Sedem
dni v maju, kjer so vprasanja hladne vojne, vojne nevarnosti, atom-
ske vojne in druZbeno-politi¢ni poloZzaj v ZDA, obravnavani v tak$ni
podobi in z zakljucki, da je kasnejSa tragi¢na smrt predsednika
Kennedyja samo potrditev njune zrascenosti z resni¢no druzbeno
n politiéno klimo.

Bolj kot tematska podobnost med Zaroto in omenjenimi filmi
Sé mi zdi pomembna primerjava, v kateri se zrcali ustvarjalna me-
toda, kreativni prijem posameznih avtorjev. V tej komparaciji se
najbolj oé¢itno pojavlja bistvena razli¢nost med Zaroto in vsemi
omenjenimi filmi: Francesco Rosi uporablja obraten postopek kot
nekdanji neorealisti; resni¢ni dogodki in resni¢no okolje mu niso
samo motiv za umetni$ko oblikovano resnico, temve¢ Zeli, da samo
Zivljenje sodeluje z dokumentarno prisotnostjo pri ustvarjanju
umetniskega dela, v katerem se vedno ponavlja isti motiv: odnos
posameznika do druZbe, njegova odvisnost in navezanost na dolo-
Ceno druzbeno okolje. V tem svojem slikanju »Zivljenja, kakr$no
Jje«, kjer manifestativno izraza svoja napredna stali¢a, je paé edin-
stven in neposnemljiv, vendar zgleden primer za tisto, kar Zarota
V svojem jedru najbolj potrebuje.

Tudi Kubrick in Frankenhaimer potrjujeta podobno: oba v svo-
Jih fiktivnih zgodbah, ki mejijo Ze na »science-fiction«, zelo sorodno
Zaroti obravnavata trenutno druZbeno-politiéno situacijo. Prvi v
Ciniéno obarvani »érni komediji«, ki grozljivo zasmehuje hladno
vojno, atomsko oboroZevanje, znanstvenike in generalStabne cast-
nike, predstavlja vizijo novega fa$izma, drugi pa v dramati¢no obli-
kovani razpravi razkriva zaroto generalov v Pentagonu (pojav nove-
ga fasizma). Tako Kubrick kot Frankenhaimer sta v svojih groz-
liivih fikcijah, v katerih se sicer skriva hlad nekaks$ne vizije bodoé-
nosti, hudo in véasih bolefe konkretna. Ni¢ ni prikritega, ni¢ ni
samo nakazano. Vse se dogaja na dolofenem kraju, ob doloéenem
Elasu in z osebami, ki so mnogokrat kar povzete po resni¢nih po-
dobah.

V tem se ne kaZe samo pogum avtorjev ali morda efektna po-
teza, temved¢ se znova potrjuje stara resnica, ki je dovolj znana
v filmski teoriji: v filmu se di izraziti in povedati vsaka Se tako
abstraktna ideja samo s konkretnimi sredstvi.

Zarota pa je ne glede na svoj vsebinski in idejni temelj izra-
zito nasprotje omenjenih primerov: ustvarjalni prijem v realizaciji
Je iz fiktivne, kozmopolitsko usmerjene in grozljive zarote, v kateri
SO samo nakazani dramatski spopadi posameznika (ali posamezni-
kov) s skrito, tajinstveno »oblastjo«, gradil dramo z oéitnimi melo-
f}_t‘amskimi vloZki na temelju $e bolj poudarjene »izolacije« od
Zivljenja. Verjetno v Zelji, da bi ji dal nelokalni sijaj in $iri pomen.

Il tem pa so ustvarjalci pozabili, da tak$na makabejska zarota,
v kateri se lomijo Zivljenja kot najbolj krhko steklo, zahteva ne
samo znanja (filmskega) in nadarjenosti, temve¢ predvsem resnic-
Nega stika z Zivljenjem, zdravega in trdnega odnosa do tako resnih
Vprasanj, kot jih nakazujejo, ter ne nazadnje — poguma.

Tako je novi slovenski film zanimiv in Zalosten primer. Zanimiv
Zato, ker zgledno dokazuje docela zmotne predstave o filmu kot
IZraznem mediju, Zalosten pa predvsem zato, ker smo z njim pri-
dobili mrtvo rojeno dete, ki ne more in ne bo naslo stika in odme-
Va pri gledalcih.
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Pa3: Po mojem mnenju sta se izoblikovali dve tezi, ki sta v
nasprotju s tistim, kar sem govoril v zaetku. Prva teza se dotika
scenografije in se povezuje z vpraSanji izvenkrajevnosti in izven-
¢asovnosti filma, druga pa zadeva vprasanje, kaj naj bi bil ustvar-
jalni delez kamere ob tak$ni zasnovi filma, kakrina je pri Zaroti,
namre¢ na dialogih.

V mislih imam tisti drugi del scenografije, ki se pojavlja pred-
vsem v zacetnih prizorih in ki mu je s svojo grotesknostjo uspelo
simbolizirati neko vzdu$je. Zaradi tega imam obc¢utek, da je Matu-
lova scenografija v Zaroti ostala prej neizkoris¢ena, kot pa v bistvu
napacna.

S tem v zvezi se mi zastavlja tudi vpra$anje izvenkrajevnosti
filma. Mislim, da je to v resnici njegova $ibka tocka, kakor je Ze
opozoril tovari§ Trsar, dasi bi po drugi strani lahko navedel tudi
nekaj primerov iz zgodovine filma, ko so filmi, kljub temu, da so
krajevno in c¢asovno tako reko& nedeterminirani, velike umetnine.
TakSen primer je recimo Krokar, ¢igar dogajanje je vnaprej po-
stavljeno v neko tipi¢no, povsem simboli¢no okolje. Vendar moram
takoj resnici na ljubo priznati, da gre tu najbrZ za redke izjeme.

Trsar: Seveda gre za manj$e mestece, ki ni naznadeno in niti
ni potrebno, da bi bilo, ker je navzlic temu zelo jasno podano:
majhno provincialno mestece, z vso tipiko, ki je znadilna — vsaj
v dobrSni meri — za vecino tak3nih mest. Kje je to mestece, je
nepomembno. Ambient je natanko oznafen — imenuje se provin-
cialno mesto. Clouzot ga je dovolj tipi¢no prikazal.

Pas: Morebiti Krokar res ni najbolj$i primer in bi lahko poiskal
prepricljivejSe (npr. Cudez v Milanu, Metropolis, nekateri Carnejevi
filmi), vendar bi lahko tudi zanje seveda odkrili tu in tam kaksen
ugovor; toda pustimo razpravljanje o tem, saj se tudi sam popol-
noma strinjam, da je bistvena znacilnost filma princip identifika-
cije. Preprican sem tudi, da je film simbolizma danes Ze prezivel.

Drugo, kar me zanima v tem filmu, je vprasanje kamere. Ni¢
novega ne povem z ugotovitvijo, da gre pri filmskih ustvarjalcih
in literatih za dva bistveno razliéna pogleda na svet, za dvoje
raznovrstnih nacinov misljenja. Tisto, kar izpoveduje dramatik z
dialogi, pisatelj s pisano besedo, mora filmski ustvarjalec izpovedati
s posnetki in montazo. Zaradi tega je zame v tem filmu neucinko-
vito prav to, da v bistvu ostaja kamera, kot sem Ze omenil, deskrip-
tivha in da je tako reko¢ edini akter dogajanja dialog, pa Se ta
slab. Mislim, da bi se dalo dogajanje v tem filmu prikazati mnogo
bolj ucinkovito in, ¢e hocete tudi filmsko, z gibljivo kamero in
posnetki, ki bi govorili Ze sami po sebi.

Triar: Spregovoril bi rad o dramaturgiji filma. Zgolj zaradi
tega, ker se mi zdi tipi¢na. Gre za nenavadno preprosto in véasih
nerazumljivo menjavanje prizorov, ki si najveckrat sledijo v rezu
in celo zmedejo, kar preprosto ne ves, ¢emu sluzi tu rez, saj ima
le-ta svoje zakonitosti, pogojenosti. Kadar postane vse bolj zaple-
teno, doZivimo paralelno montaZo, ki prav ni¢ ne prispeva k dra-
mati¢nosti. Tak rezultat je bilo mogoce dose¢i samo na en nadin.
Namrec, ustvarjalci filma so se drzali dramaturgije, ki je bila fik-
sirana v scenariju. Proces reZije in snemanja ni izoblikoval svoje
dramaturgije in vse je S$lo drugace, kot je bilo predvideno (da
tipicno westernovskega prijema na koncu filma niti ne omenim).

V zvezi s tem bi rad odprl problem karakterizacije. Kot je bilo
Ze receno, so vsi ljudje dani kot negibne maske, o katerih si lahko
oblikuje$ podobo zgolj skozi tisto, kar govorijo, in nikakor drugace.
V vsem filmu ni niti enega detajla, ki bi lahko dovolj uspesno
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sugeriral neko misel, ¢ustvo ali idejo, prav tako pa tudi ni detajla,
ki bi govoril o karakterju, ki bi karakteriziral. Morda je neprimerno,
vendar mi nenehno prihaja na misel droben detajl iz za nas zad-
njega Hitchcockovega filma Neznanca na vlaku. Odlicno, na sila
preprost nacin ustvarja neko podobo o junaku. V mislih imam
prizor, ko se ,junak’ s pocasnim korakom odpravlja skozi luna
park proti Zrtvi, ki jo bo umoril, Nasproti mu prihaja defek z
napihnjenim balonékom. Mozakar prizge cigareto in ko prideta
vStric, z rahlim premikom roke prebode baloncéek. Ta droben detajl
uéinkuje v kontekstu prizora skoraj enako mo¢no kot poznejsi
umor: Toda, reZiserjevo mojstrstvo se nadaljuje. Po umoru stopa
akter po isti poti nazaj, ustavi se na cesti, na plo¢niku. Semafor
je zaprt. Ko ¢aka, opazi starcka, ki se zbegano ozira, o¢itno slepca.
Pocasi pristopi in ko se zasveti zelena lu¢, ga na mo¢ prijazno,
naravnost nezno prepelje ¢ez cesto.

Morda gledamo razlitho na te re¢i, toda zame so to izrazito
filmski elementi karakterizacije, ¢eprav izraz starih dramaturskih
zakonitosti. Govorim seveda o principu in ne o vedji ali manjsi
vrednosti tega domisleka.

Nasprotno ni v Zaroti niti enega detajla, ki bi dajal junakom
neko dimenzijo izven tistega, kar jim vidimo na obrazih in kar
nam deklarirajo. Celo ljubezenske scene so podane na zelo posplo-
Sen, pav$alen nadin. Enak problem je tudi Karo. Ni¢ nimam proti
temu, da PleSa sam govori slovensko, toda zame je to zelo pomem-
ben element karakterizacije. Ce bi tako govoril junak tipa Pavle
Vujisié, bi bilo to neverjetno uspesno, ko pa to govori junak,
kakrsen je Karo, vzbuja vrsto problemov. Najpomembnejsi je vse-
kakor ta, da mu njegov akcent jemlje resnost, ki bi jo avtorji radi
dosegli.

Preden zaklju¢im, bi se rad dotaknil e problema ritma. Tudi
ta element je posledica tistega, kar sem omenil Ze ob dramaturgiji.
Odtod tudi problem kamere, njena statiénost in neudinkovitost.
Kamera je najpogosteje uporabljana po sila preprosti $abloni, veliki
posnetek, voZnja nazaj, voZnja naprej ali zasuk in obratno. Potem-
takem sploh ni ¢udno, da kamera ni mogla dose¢i nikakrsne dina-
mike, da je edini ritem v filmu tisti, ki ga je ustvarila montaza. To
pa je seveda premalo.

Okorn: Mislim, da je pri Zaroti poglavitno vprasanje filmske
realizacije, ustvarjalnega koncepta. Scenarij kot osnova je zdaj,
ob gledanju filma, drugotnega pomena. S tem ne mislim trditi, da
je scenarij, kakrden je bil, dajal dovolj trdno podlago za snemanje;
zdi pa se mi, da so vse njegove slabosti (nefilmska narava, zgrajen
ie zgolj na dialogih; dramaturske slabosti, predvsem v zapletu in
razpletu zarote) nasle v realizaciji ne samo potrdilo, temvec so
jim bile dodane $e ostale zaletniSke napake..Te $tejem za bistvene,
zakaj »filmsko oZivljanje«, pomen filmske mizanscene, je v tem
primeru popolnoma potisnil v ozadje vsebinska in idejna izhodisca.
Tako se sre¢ujemo s filmskim delom, ob katerem vsi razpravljamo
samo o tem, kako so nam ustvarjalci postregli s to muéno zaro-
to, ni¢ ali skoraj ni¢ pa o tem, kaj so nam hoteli z njo povedati.
V tem se kaZe najbolj tragi¢na nepomembnost, nemo¢ in nepo-
trebnost Zarote. Celo v igralskih kreacijah, edinem elementu filma,
0 katerem je moé¢ lo¢eno razpravljati in ki potrjuje ustvarjalno
mo¢ naSega igralstva nasploh, so o¢itna nasprotja med hotenji in
Sposobnostjo rezije in preraséajoo silo ustvarjenih ali vsaj naslu-
Eenih igralskih stvaritev. Zato so Lojze Rozman, Vladimir Skrbin-
Sek, Stefka Drolcéeva, Branko Ple$a in ostali, navkljub ponovni
Osebni afirmaciji, zZrtve Zarote.
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Inkret: Strinjal bi se s tovariSem Okornom in po mojem mne-
nju bi se dalo Se dopolniti osnovno spoznanje, da je vse odvisno
od scenarijske zasnove. Ze v scenariju je videti tisto izvendruzbeno
izvendasovnost problematike, na drugi strani pa tudi vzroke za
teatraliko tega filma. Zdi se mi, da bi bilo mo¢ govoriti o gledalisc¢u,
ne pa o filmu. Brez dvoma gre za totalitarizem take ali drugacne
viste. Mene pa zanima konkretna zveza med oblastniskim sistemom
in med ambientom, v katerem zivim. Moram povedati, da je ne
najdem. S tem se da z lahkoto spodbiti morebitno trditev, da film
angazira. Film sploh ne angazira. V ¢loveku se vzbudi nekaj usmi-
ljenja z Zrtvijo oblastni¥kega rablja, morda ganotja. Ampak nujno
je spoznanje: saj danes in tu ne morem priti v tako situacijo, v
kakrsno je zasel nesrec¢ni Dahring.

Na drugi strani pa ¢isto obrobna pripomba o omenjenih velikih
temah: teme o nevarnosti vojne, o problemu atomske bombe itn.
7Zdi se mi, da so to teme, ki so tako monumentalne, da so Ze kar
neperede in to zategadelj, ker nobeden od nas nima nobenega vpli-
va na tako dogajanje in je torej samo objekt tega dogajanja, samo
zrtev. Po mojem lahko taka tema rodi edinole kozmopolitsko melo-
dramo a la Bulajiceva Vojna.

Pas: Glede igralskih stvaritev se mi zdi, da nastaja idejna zgre-
senost, ko so simpatije gledalca vendarle na strani Halderja. To
pa zlasti zato, ker je Halder v tem filmu edina figura, ki je v res-
nici aktivna, medtem ko so vse ostale osebe ves ¢as v zelo pasivni
poziciji (razen seveda ob tistem velikem dejanju, ko izreCejo svoj
ne, ¢eprav potem tudi s tistim ne vedo kaj dosti poceti). Na to
se obenem tesno navezuje spoznanje, ki ga film vsiljuje gledalcu,
namred, da je situacija, kakr$no prikazuje, v bistvu popolnoma
brezizhodna in da Halder pa¢ deluje tako zgolj po njeni nujni
logiki. Mislim, da je prav tu koncept Zarote napacen.

Po drugi strani bi omenil nekaj, na kar je opozoril Ze tovari$
TrSar; tudi sam sem imel obcutek, da temu filmu manjka ritem.
V Zaroti sem v resnici pri¢akoval neko razgibanost in mislim, da
so jo pricakovali tudi ostali gledalci, ki so se med predstavo dokaj
sliSno presedali. Odsotnost slehernega ritma je po mojem mnenju
tesno povezana prav s konceptom ustvarjalcev, ki niso uporabljali
kamere niti najmanj funkcionalno (funkcionalno pa¢ v pomenu,
da se kamera identificira z igralcem, da ga v resnici konkretizira).
Nasprotno, njihova prizadevanja so dosegla svoj vrh v komponi-
ranju raznih posnetkov, kakrSen je recimo posnetek Drolceve in
PleSe v ljubezenski sceni, ki je izrazito skonstruiran. Zame je to
zastarel nacin filmskega izraza.

Trsar: Zanima me, zakaj so ustvarjalci Zarote tako trdovratno
vztrajali zgolj na interieru (verjetno zaradi obcutka tesnobe, ki
naj bi preveval film). Vidim vrsto situacij, ki bi lahko v primer-
nem eksterieru zaZivele popolnoma drugace. Nekateri prizori v sta-
novanju, v lokalu, ki je pravzaprav spet stanovanje, saj ni v njem
nikogar niti videti in, kar je $e bolj osupljivo, niti slifati. Nehote
sem nacel problem glasbe in zvocne kulise v celoti. Medtem ko
glasba na zacetku veliko obeta, sluzi pozneje zgolj kot ilustracija,
Sumi pa so uporabljeni popolnoma naturalisti¢cno. Oprostite, postaja
mi Ze neprijetno. Vse, kar govorim, je zgolj iskanje slabosti. Rad bi
omenil nekaj dobrih, uspelih elementov, toda razen igre Skrbinska
in Rozmana ne najdem nicesar. Zarota je zame Solski primer ne-
filmskega filma, dragocen, ker na njem ne bo tezko dokazati, kaj
film ni in ne more biti.
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Ko bi bila ljubljena

KAK BYC KOCHANA — poljski film. Scenarij Kazimierz BRANDYS. Foto-
rrafija Stefan MATYJASKIEWICZ. Glasba Lucjan KASZICKI. ReZija Wojciech
HAS. Igrata: Barbara KRAFFTOWNA, Zbigniew CYBULSKI. Proizvodnja:
Film Polski, 1963. Distribucija: Vesna film, Ljubljana.

Hasov film je pravzaprav dvojna retrospektiva. Vedino dejanja
spremljamo protagonistko, ki z letalom potuje v Pariz, pri¢a pa
smo pravzaprav njenemu Zivljenju med zadnjo vojno. Vendar tudi
potovanje in novo poznanstvo s poljskim emigrantom ni realisti¢no
dejanje, marve¢ spet reminiscenca. Ves film je zamiSljen kot
spomin glavne igralke po vrnitvi iz Pariza. Pred nami se razgrinja-
jo — popolnoma v skladu s fenomenom spomina — le najpomemb-
nejsi trenutki iz junakinjinega zivljenja, najpomembnejs$i pac z
ozirom na njeno psiho-emotivno stanje, kakor ga spoznamo med
drugo retrospektivo (v letalu), pravzaprav nekoliko pozneje.
Spomin je torej tista osnovna karakteristika Hasovega filma,
element, ki ne le daje delu osnovno dramatursko strukturo, marvec
pogojuje tudi stil filma — neko nenavadno melanholijo, v kateri
se prepleta lirika z naravnost baladnimi elementi.

Poglejmo zacetek filma: vsakdanja tocilnica, za barskim stolom
sedi Zenska, vidimo jo le v hrbet. Srednji plan, kamera se podasi
pomika naprej in akcentuira roko zZenske s kozarcem konjaka. Off:
notranji monolog, meditacija zenske, zacetek pripovedi o potova-
nju v Pariz, o novem znancu v letalu. Sledi nekaj veznih prizorov,
ki poudarjajo zgolj vzdu$je in kratek veliki posnetek obraza, V rezu
srednji plan prazne sobe z odprtim oknom in belo zaveso, ki jo
veter v divjem, nelogi¢nem ritmu suce sem in tja. Sledi spet
posnetek bifeja in dolg travelling po cestiS¢u do natanko nakaza-
nega razpotja.

Najdramati¢nejsi prizor odlicno zgrajene uvodne sekvence —
ki nakaZe strukturo filma, hkrati pa ponudi gledalcu malone vse
bistvene elemente — srednji plan obupno prazne sobe z odprtim
oknom in naravnost grozljivo zaveso dobi svojo pravo funkcijo Sele
v zadnji tretjini te nevsakdanje drame. Povezuje preteklost, vojno
in sedanjost, v trenutku ko Wiktor konéa absurd, v katerega je
pripeljal Zivljenje, torej v prizoru, ki pomeni najmarkantnej$i (ko-
likor je ta beseda v tem kontekstu sploh smiselna) vtis v spominu
glavne junakinje, radijske zvezde Felicije: smrt njenega prvega
ljubimca.

Omenil sem Ze, da se drama odvija na dveh nivojih, v pre-
teklosti in sedanjosti, povezuje pa ju spomin: Dvojnost je znacilna
tudi za vsebinski razvoj drame: na eni strani drama nesmiselne,
neusliSane ljubezni, drama Zrtvovanja in odpovedi Felicije v é&asu,
ki je povsem izjemen — zato so tudi njena dejanja ekstremna,
tragicnejsa — ter drama igralca Wiktorja, ki ga spoznamo tik pred
zacetkom vojne v gledaliS¢u. Igra Hamleta (izbira tega Shakespea-
rovega junaka ni nakljudje, saj je najsploSneja interpretacija tega
lika »pasivni dvomljivece, kar izvrstno nakazuje in v razvoju deja-
nja potrjuje Wiktorjev karakter) in v prvem dialogu, s katerim se
Nam predstavi, izjavi, da se je zadnjic odlocal takrat, ko se je
igral ravbarje in Zandarje. Wiktorjeva drama je tudi prava vsebina
filma, zakaj drama Felicije je $ele posledica (Wiktorjevih dejanj,
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odnosov in karakterja), dodatna dimenzija, ki izpoved popolnoma
zaokrozi.

Gledan s teh izhodis¢ pomeni Hasov film novo nianso v polj-
skem filmu s tematiko odpora, in sicer v razbijanju mita, hotenju,
ki je v poljski kinematografiji staro in ga je pokojni Andrzej Munk
z Eroico povzdignil na visoko intelektualno raven.

Wiktor kmalu po okupaciji Poljske v neki tovarni razzali in
sklofuta nekdanjega kolega iz gledalis¢a, sedaj uglednega sodelavca
okupatorjev. Neposredno po tem dogodku kolaborant pade pod
streli neznancev. Spri¢o predhodnega dogodka pri¢ne KroZiti mit
o Wiktorjevem herojstvu, atentator — junak je seveda on, ¢eprav
to v filmu ni pojasnjeno; prej velja nasprotno, namreé¢, da so
kolaboranta wustrelili resni¢ni uporniki. Gestapo razpise visoko
nagrado na Wiktorjevo glavo, le-ta pa najde zatociS¢e v stanovanju
Felicije, kolegice iz gledalisca, ki je debitirala v vlogi Ofelije. Biia
je strastno zaljubljena v prikupnega soigralca. Has nam posreduje
zgodbo, kakor se je Felicija po dvajsetih letih spominja; zaradi
tega so nujno poudarjeni dogodki, s katerimi je bila ona sama
najmocneje zvezana, se pravi ljubezenski odnos. Navzlic tem pa
ves ¢as ¢utimo kot poglavitno izpoved filma na eni strani moralno
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propadanje Wiktorja, ki ostaja samo igralec tudi v zasebnem Ziv-
ljenju; spektakel in publika je osnovna motivacija vsem njegovim
dejanjem, tako tudi »herojskemu« nastopu v kavarni, in na drugi
strani — zrcalno sliko mita o Wiktorjevem herojskem dejanju, ki
kroZi po okupiranem mestu.

Medtem ko se v okupirani deZeli razvija boj proti zavojevalcem,

Wiktor dobesedno trohni na podstredju Felicijinega stanovanja.
Nesposoben edino mogoce odlocitve je sam sebi edini jecar, popol-
na negacija humanizma, ¢ustev, eksistence. Felicijina ljubezen je
najnazornej$a podoba te negacije. Nesmiselna je, tragi¢na.
. Tako torej Hasov film presega okvire neke ljubezenske drame
I se na dovolj originalen naéin loteva sodobnih problemov ¢love-
Skega bivanja. Pri tem se nedvomno navdihuje tudi pri nekaterih
zahodnih mislecih, predvsem Sartru.

Kriviéno bi bilo, ¢e ne omenim glavne igralke filma, varSavske
gledalizke umetnice Barbare Krafftowne. Prvi¢ smo jo tokrat videli
pri nas; toda njena vloga nam ostane v spominu kot eno najlepsih
igralskih doZivetij v zadnjem ¢&asu. ReZiserja ni treba posebej ome-
njati, svojevrstna struktura njegovega dela kaZe izrazito osebnost,
nedvomen talent in zrel intelektualizem. Toni Trsar

Barbara Krafftowna je prejela za svojo vlogo v filmu KO BI BILA LJUBLJENA poljsko drz.nagrado in nagrado filmske kritike
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V spopadu

Ko bi vprasal katerega koli gledalca, v ¢em je po njegovem
mnenju najbolj pereca pomanjkljivost nasega filma, se mi zdi, da
bi bil odgovor vsaj v 90 odstotkih enak: v njegovi presibki pove-
zanosti z naSim Zivljenjem in njegovo problematiko. Jasno je
namreé, da je ta ocitek Ze naravnost znacilen za slovensko in jugo-
slovansko kinematografijo, zlasti po tem, kolikokrat je bil v pre-
teklih letih na njen rac¢un (in s tem seveda tudi na radun vseh
nasih filmskih ustvarjalcev) izreen in tudi javno publiciran.
Vendar je naposled, kot vse kaze, ta stvarna potreba po adekvat-
nejSem izraZzanju naSe danasSnje druZbene resni¢nosti in izpove-
dovanju sodobnih dilem ¢loveka v nasem filmu (in torej ne le
po njegovi preusmeritvi kK sodobnejSim temam, saj le-ta Se zdale¢
ne more biti klju¢ njegove »odresSitve«) dobila tudi svoj ustvarjalni
odraz. Lastavica te nove pomladi nasega filma (&eprav v resnici Se
dokaj bojeca in slabotna) je bil nedvomno film Branka Bauerja
Iz oc¢i v o€i, ki je tudi odnesel prvo nagrado lanskoletnega festivala
v Pulju in bil enako dobro sprejet tako pri kritiki kot pri publiki.
Vendar znacilnost in pomembnost Bauerjevega filma ni toliko v tem,
ker naj bi bil aktualen (saj to v resnici niti ni, dasi je nacel neki
bolj ali manj delikatni problem), kot v dejstvu, da je obdelal neko
naso temo v naSem okolju in se s tem uvrstil med redke specifiéno
nase filme. Upal pa bi si zatrditi $e veé: ne le da je Bauer ustvaril
specifi¢no nas film, ampak je s svojim ustvarjalnim konceptom
tudi nakazal moznosti nekega — v na$i danas$nji druZbeni situaciji
pogojenega in iz nje izvirajofega — specifi¢nega filmskega Zanra.
Le-tega bi z ozirom na njegove znacilnosti (ki pa jih na tem mestu
zal ne morem analiti¢no obdelati) Se najbolje oznacil kot »druzbeno
kriticen filme.

Ta uvodni razmislek je bil potreben zato, ker se mi zdi analiza
najnovejSega BabicCevega filma zanimiva prav z aspekta »druzbene
kriti¢nosti« in torej ob doloeni primerjavi z Bauerjevim filmom
Iz o¢i v o€i. Ze nekatere — sicer v resnici zgolj zunanje in manj
bistvene — sli¢nosti, ki se kaZejo zlasti v obravnavanju podobne
ali celo istovetne druzbene problematike, boja med tradicionalnim
vodenjem iz centra in nastopajo¢o demokratizacijo in s tem v zvezi
tudi kritike nekaterih sen¢nih strani pri funkcioniranju nasih druz-
benih mehanizmov (ZK oziroma delavskega samoupravljanja), pa
celo Ze sam obstoj teh »druzbeno kritiénih« elementov v filmu
V spopadu, nas opozarjajo na zvezo med obema filmoma. Ta med-
sebojna povezanost in sli¢nost je za nas Se tembolj zanimiva ob
dejstvu, da je rezultat prvega in drugega filma bistveno razlien,
prav nasproten; iz tega tudi lahko nadalje sklepamo na razli¢nost
njune ustvarjalne poti in ob njuni analizi tudi na moZnost pouka
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0 tisti slepi ulici »druzbeno kritiénega filma«, katere posledica je
Babi¢ev film V spopadu. Ce smo za Bauerjev film Iz oéi v oéi
ugotovili, da je v resnici specificen za nase druzbeno okolje, tedaj
to — kljub omenjenim sli¢nostim med obema filmoma — ne more
veljati tudi za film V spopadu. Seveda nas sedaj zanimajo poseb-
nosti obeh ustvarjalnih procesov, tiste razli¢nosti teh dveh inter-
pretacij sicer sorodnih tem, ki bi jih lahko opredelili kot odlocilne
za omenjeno nasprotje med enim in drugim filmom.

Ze sam delovni naslov Bauerjevega filma, Odprt partijski sesta-
nek, nas razlofno opozarja ne le na tematiko filma, temveé tudi
na njegov dramaturs$ki koncept: zaostritev konflikta in njegova
razresitev sta pogojena v njegovi analizi, ki se v obliki partijskega
sestanka neposredno odvija pred gledalcem. Skratka, prizadevanja
ustvarjalcev so usmerjena izklju¢no k raziskavi nastalega spopada
in ob razkrinkavanju resni¢nih razmer v dolofenem socialnem
okolju k njegovemu dedalje globljemu dimenzioniranju, k prodi-
ranju od njegove tipi¢nosti k njegovi karakterizaciji, od njegove
abstraktnosti k njegovi konkretizaciji in s tem h karakterizaciji in
konkretizaciji tako posameznih oseb kot celotne socialne situacije.
Tako oznateno bistvo dramaturike gradnje dogajanja filma Iz oéi
Vv oci, ki z naravnost »detektivsko« metodo raziskovanja in poglab-
ljanja sprva zgolj »zunanjega« konflikta stopnjuje dramsko nape-
tost, najde svoje na videz enako upravi¢eno in funkcionalno
nasprotje v koncepciji filma V spopadu. Po tej poti naj bi vlogo
Sir§ega dimenzioniranja prvotne sheme konflikta odigral nadaljnji
razvoj dejanja (in torej v nasprotju z Bauerjevim filmom, ki ana-
lizira konflikt pravzaprav »nazaj«, z razvijanjem novih in ne odkri-
vanjem preteklih konfliktov). Prav nikakega dvoma ne more biti,
da je to lofevanje obsojeno na ¢&isti formalizem, kolikor je istocasno
V resnici izpolnjen vsebinski pogoj obeh metod: izkljuéena analiza
»druzbeno kriticnega« spopada kot tezi$¢e in dramaturski koncept
filmskega dogajanja. Ta pogoj na eni strani opredeljuje resni¢no
vsebino tiste specifi¢nosti, ki jo pripisujem filmu Iz oéi v odi
(in zaradi katerega je lahko Bauer, kljub svoji povrini analizi likov,
njihovih odnosov in dejanj, izdelal dovolj asociativno podobo
vsakega od njih in zlasti celotne konfliktne situacije), na drugi
strani pa razkriva navideznost enake funkcionalnosti dramaturske-
2a koncepta filma V spopadu, oziroma, reéeno z drugimi besedami,
njegovo popolno pomanjkanje. Zakaj Babi¢ev film se nikakor ne
poglablja v prvotno shemati¢no nakazan »druzbeno Kkriti¢ni«
spopad med »starimi «in »mladimi«, med pojmovanjem, ki se
opira na tradicijo, in tistim, ki jo rudi, temve¢ z lahkoto tistega,
Ki stresa vse kar iz rokava, naniza ob njem S$e vrsto problemov,
kot so vprasanje strokovnosti in prestiza, pa problemi karierizma,
udobnega opravljanja poklica itd., povezanih med seboj le po
logiki njihove zunanje privlaénosti. Slepa ulica te »druZbene kritike«
Nam potemtakem tudi oznacuje scenaristov postopek: vzel je dolo-
¢ene abstraktno in bolj shemati¢no orisane konflikte iz naSe sicer
specificne socialne situacije in jih zgnetel na konkreten primer,
S Cimer naj bi bil opravil svojo nalogo; v resnici pa je opustil
bistvo —analizo tega konkretnega primera, kar je nasprotno prav
Jedro Bauerjevega filma (pri ¢emer je nezanimiva ocena njenih
dimenzij in s tem umetni$ke prepri¢ljivosti). Zato tudi »druzbeno
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kriticni« konflikt Babicevega filma, njegov socialni ambient in
osebe, staticni in razloZeni le z najbolj shemati¢nimi motivi ne
nudijo (izven gledaldevega fantazijskega dodatka) nikakrinih moz-
nosti asociacij. Obenem pa postane obéutno (ker dramaturgije, ki
bi imela teziS¢e v analizi »druzbeno kriti¢énega« konflikta ni) po-
manjkanje gibala kot vzroka in posledice filmskega dogajanja in
s tem seveda tudi njegove napetosti.

Zaplet in razplet filmskega dogajanja se je tako moral nujno
izvriiti na drugem od »druZbeno kritiéne« vsebine filma popolnoma
loteriem planu. Poiskati je bilo treba dodaten dramaturiki okvir,
neko umetno posodo, v kateri bi se ele dalo izraziti'to vsebino
(kar Bauerju seveda sploh ni bilo potrebno). V ta namen so ustvar-
jalci filma postavili dogajanje v atraktivno okolje bolnisnice,
oziroma Se to¢neje, njenega kirur$kega oddelka, in pod njegovim
okriljem na$li v »abstraktno veéni« in Ze ni¢ kolikokrat upodob-
ljeni temi dramati¢nega konflikta med zdravniki v borbi proti tezki
bolezni iskano in nepogresljivo formalno osnovo. Seveda pa je ta
forma po nujnih zakonih dramaturgije zadobila tudi svoj vsebinski
nasledek: pripeljala je do usodnega premika v teziS¢u filmskega
dogajanja. Ker dramaturski koncept ni usmerjen v analizo social-
nih razmer, marve¢ nasprotno, v dokazovanje uspesSnosti novega
nacina zdravljenja, je postalo eti¢no bistvo filma seveda borba za
zivljenje in neizbeZnost smrti, in Sele na ravni tega razburljivega
konflikta se bo lahko razvila »druZbeno Kkriti¢na« ost filma. Tako
je seveda ta spopad za uveljavitev nove »avanturisti¢ne« metode
v veliki dramati¢ni borbi za Zivljenje bolnika postavil vse na kocko:
izid te borbe in dokaz uspe$nosti nove metode utemeljujeta zakljué-
no »konstruktivno« razreSitev filma in s tem upravifenost in res-
ni¢nost »druzbene kritike«. Nazornost tega absurda nam predoéi
logicen sklep, da bi bile ob obratnem izidu in torej resni¢nem
»avanturizmu« nove metode kritizirane, razmere in pozicije, pa naj
so Se tako prezivete ali nemoralne, povsem utemeljene. Ob vsem
tem je naravnost tragi¢no dejstvo, da v filmu uporabljen dokaz
z ozdravitvijo (ki je povrh vsega Se zelo teZavna in zato riskantna)
oziroma smrtjo razen svojega shemati¢nega primitivizma ne doka-
zuje nicesar, $Se najmanj pa vrednost ene ali druge metode. Zato
je Krsticevo »ustvarjalno« samokritiéno dejanje ne le popolnoma
lazno, temve¢ tudi brez vsake psiholoske podlage. In prav zaradi
tega skrajno shematicnega dramatur$kega koncepta ustvarjalci,
dasi so mocno igrali na karto dramati¢ne borbe za Zivljenje, tudi
z njo niso mogli vseskozi vzdrzevati napetosti filmskega dogajanja.
Na pomo¢ so morali poklicati torej $e druga sredstva in motive,
kot sta druzinski spopad in dramati¢no simboli¢en filmski izraz.
Rezultat pa je na eni strani popoln vsebinsko idejni konglomerat,
na drugi strani pa prezivela estetika, katere slabosti Se stopnjuje
obrtna nesolidnost naravnost muc¢no okorne kamere in (neredko
tudi) montaze.

Tako je film V spopadu po nujnosti tega ustvarjalnega postop-
ka postal konfuzna zmes dramati¢ne atraktivnosti in povréne kri-
ticnosti, z vsebinsko idejnim akcentom na »abstraktno vecni« temi
(dasi je navsezadnje vsakemu na voljo, da si sam tolmaéi, kaj je
s ¢im zabeljeno, Kkriti¢nost z atraktivnostjo zaradi ve&je napetosti,
ali atraktivnost s kritiko zaradi veéje druzbene pomembnosti
filma). Zato tudi ostaja gledalec brez odgovora, ko skusa filmu
poiskati smisel. Razen nejasnega obcutka o neki abstraktni dekla-
raciji ustvarjalcev, da so na strani »mladih« in »naprednih« (kar
je sicer lepo in prav in tudi majhnega priznanja vredno), ne najde
ni¢esar — to pa je seveda povsem nezadostno. Ingo Pas
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Federico Fellini se je sre¢al z znano igralko in lepotico Anito Ekberg, ki ji je

zaupal vidno vlogo v svojem SLADKEM ZIVLJENJU. Pojav te temperamentne

igralke, k filmu je prisla s Svedske, ga je tako zanimal, da je mit zaradi

Skandalov okoli nje spretno povezal s temo svoje zgodbe v filmskem 85]

omnibusu BOCCACCIO 70, odkoder je tudi naSa slika



NEZA MAURER

Televizija in otroci

Prvotno naj bi se naslov ¢lan-
ka glasil: Televizija in vzgoja
mladine. Toda postavljati takSen
naslov bi bilo prav tako preten-
ciozno kot npr. recéi: ¢asopisi in
vzgoja mladine, radio in vzgoja
mladine ali ¢e hoclete — izlozbe
in vzgoja mladine. Televizija sa-
ma po sebi je kot radio ali c¢a-
sopis ali npr. telefon le sred-
stvo, posoda, ki jo ustvarjalci
napolnijo z vsebino, kakrsno
hoc¢ejo in zmorejo.

V svetu poznajo tako imeno-
vano komercialno in drzavno te-
levizijo (¢e izvzamemo Solske
televizije zaprtega tipa). Kljub
temu, da prva zivi -od reklam in

za reklame, vendarle oddaja pro-
gram za otroke, tako zabavni
kot Solski. Televizija namreé¢ ni
in ne more biti privatna zade-
va, saj jo vsak trenutek njene-
ga sporeda kontrolira toliko in
toliko gledalcev in to nujno pri-
vede ustvarjalce programa do
teznje po ravnovesju oddaj. To-
liko bolj velja to za naSo televi-
zijo, kjer gledalci niso samo
kriti¢ni objekti za sprejemanje,
pa¢ pa so lahko — ali bolje re-
¢eno: morajo biti — soustvar-
jalei programa, naj bo Ze kot
posamezniki z mnenji in Zelja-
mi, ali kot ¢lani nase ljudske
oblasti, upravnih odborov.
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Drugo, kar televiziji doloda
Mmeje in ji zaértuje program, je
dejstvo, da so gledalai televi-
gljskih programov pretezno dru-
Zine, kar dokazujejo Stevilke:
od ca 200.000 televizorjev v Ju-
goslaviji jih je ca 2.000 v javnih
Institucijah (klubi, S$ole), wvsi
ostali pa so po privatnih stano-
vanjih. Pri sestavljanju progra-
mov je torej nujno treba racu-
nati z intimnim vzdu$jem. Iz
tega sledi teoreti¢en zakljucek,
ki ga deloma potrjuje tudi nasa
praksa: televizijske oddaje prav-
Zaprav ne morejo biti ostro lo-
cene na oddaje izklju¢no za mla-
dino in mladini neprimerne od-
daje, kot so lahko filmi in do
neke mere tudi knjige (za Zaso-
pise bi pravzaprav veljalo ne-
kaj tistega kar za televizijo) —
mislim po vzgojni plati. Seveda
S0 oddaje, ki bi mlademu gledal-
cu, neizkusenemu in po svojem
bistvu nekompromisnemu ter
neobjektivnemu, prikazale svet
Vv napaéni Iludéi; kot so tudi
taksne, ki po visoki strokovnosti
niso dojemljive mlaj$im gledal-
cem,

Kadar govorimo o mladem gle-
dalcu televizije, moramo poleg
pedagoskega nujno upostevati
tudi zdravstveni aspekt: Ze od
odraslih terja celovecerni pro-
gram dokajSen napor odi, toliko
bolj velja to za mladino. Vsake-
mu laiku je jasno, da dolgotraj-
Na usmerjenost na ¢érnobelo po-
lje s premerom 43 ali 53cm
utrudi oc¢i. Ce se to ponavlja iz
dneva v dan, pride lahko do ne-
ljubih posledic. Dalje: dobre
$tiri mesece, od novembra do
Mmarca, je o0Zji program, name-
njen otrokom, v prvem popol-
danskem ¢asu. Tedaj televizija
VeZe otroke na sobo in jim od-
Vzema ¢as, namenjen igri, boga-
tenju samoiniciative in domis-
ljije ter druZenju s sovrstniki.
Cetudi gledajo otroci program
skupaj, so tedaj pravzaprav po-
Samezniki le lutke, ki jih vodi
Oseba (nastopajoci) z ekrana.
I:elevizija namre¢ edina poleg
filma popolnoma prevzame otro-
ka kakor tudi odraslega.

Ce pogledamo stvar Se z dru-
ge strani, bomo ugotovili, da
pri televizijskih oddajah dobijo
otroci ve¢ resni¢nih predstav o
svetu in Zivljenju kot iz vseh
knjig in predavanj skupaj. V
znanstvenih oddajah spoznavajo
tehniko, delo v tovarnah, rud-
nikih, na drzavnih posestvih.
Spoznavajo poklice in se uvaja-
jo v delo. Vendar pa ne smemo
biti zdaj prepric¢ani, da bo otrok
igraje, ze samo z gledanjem
pridobil vse, kar mu je potreb-
no za zivljenje. Otroci — gledalci
televizijskega programa sedijo
krizemrok. Marsikaj se jim vtis-
ne globoko v spomin, dela same-
ga, odnosa do soljudi in Zivlje-
nja pa se samo z gledanjem ne
bodo naudili (kot se tisti- znani
butalski fanté ni naucil kova-
Stva z gledanjem). Tako priha-
jamo do misli, da so tudi naj-
boljSe oddaje, ¢e jih mladi lju-
dje ne morejo ali ne znajo pre-
nesti v Zivljenje, neke vrste »TV
verbalizem«. Televizija ima za
otroke toliko vrednosti, kolikor
jih uvaja v resni¢en dana3nji
svet in jim pomaga, da se vKlju-
¢ujejo v zivljenje. Ne mislite, da
smo prezrli razvedrilo — saj je
tudi to del Zivljenja.

Pri gledanju otro$kega progra-
ma lahko mentorji (starsi ali
vzgojitelji) pozitivno vplivajo na
mlade gledalce. Tu ni govora o
tistem klasi¢nem posredniku
med programom in potrosni-
kom (vzgojna vrednota — vzgo-
jitelj — otrok), kajti oddaje so
tako tempirane, da jih lahko
mlajsi ali starej$i gledalci spre-
jemajo neposredno. Vendar je za
otroke velike vrednosti, ¢e nekdo
odraslih z njimi vred sledi od-
dajam. Vloga mentorja je prav-
zaprav:

da doloc¢i, katere oddaje bodo
gledali otroci (naj bo vsebinsko
kot ¢asovno);

da animira tiste oddaje, ki bi
mogoce Sle mimo mladih gledal-
cev, pa je dobro, da jih vidijo;

da s svojim okusom usmerja
mnenja mladih gledalcev in jih
tako estetsko vzgaja.
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Seveda pri vsem tem ni nekih
vnaprej dolo¢enih standardnih
pravil. Niti glede asa ne: ¢e je
meja, ko naj gredo otroci v po-
steljo osma ura — jih bomo
vendarle $e pustili pred televi-
zorjem, ¢e npr. nastopa »Bol8oj
teater«. Cetudi otrok predstave
ne bo razumel, bo v estetskem
smislu vendarle ogromno prido-
bil. Funkcija posrednika, ki bi
iotel program razlagati, bi bila
neskon¢éno teZzavna, poleg tega
pa neonganska. Vsak otrok pri-
dobi, kolikor more sprejeti. In

dalje: v poldrugi uri se npr.
zvrstijo na ekranu: mladinska
oddaja, oddaja Planet-zemlja,

polurni serijski film in poljud-
noznanstvena oddaja (npr. o
atomski fiziki). Da bi en clovek
razpravljal z otroki o vseh teh
oddajah na zadovoljivem nivo-
ju, je skoraj nemogoce. Ako bi
poskus$al refevati svojo avtori-
teto z zatrjevanjem, da vse ve,
bi séasoma dosegel ravno na-
sproten efekt. (Od televizij =
svetu ima doslej samo BBC od-
daje, ki istofasno zaposlujejo
odrasle in otroke).

Morda se bo komu zdelo, da bi
otroci takole pri cetrtem letu
vendarle nujno potrebovali vod-
stvo. Le-ti kot vsi starejsi potre-
bujejo predvsem program, ki
ustreza njihovi razvojni stopnji.
Televizije imajo (ali bi naj vsai
imele) programe vsebinsko in tu-
di tehni¢no (trajanje slike na

zaslonu, Stevilo nastopajocih)
prirejene za dolofeno starost.
Ceprav ni mogoce ostro lociti

televizijskih gledalcev z grobo
razdelitvijo na osnovi psiholo-
&kih zakonitosti, vendarle dobi-
mo vsaj zasilen temelj za od-
daje.

V svetu velja razdelitev:

1. do Sestega leta starosti ter-
jajo otroci posebne oddaje in so
skoraj za ves ostali program
dezinteresirani;

2. od Sestega do dvanajstega
leta imajo sicer specialne pro-
grame, vendar sledijo tudi ti-
stim za mlajSe kot onim za sta-
rejSe otroke;

3. od dvanajstega do Sestnaj-
stega leta je v svetu klasicno
obdobje pubertete. Na tej osnovi
tudi pripravljajo oddaje, mimo
tega pa mladina teh let sledi
oddajam za nazaj in Cesto brez
tezav tudi oddajam za odrasle;

4, ponekod imajo $e poseben
tip oddaj za mladino od Sest-
najstega do devetnajstega leia.
Le-te utemeljujejo z znacilnostjo
zanimanj, poklicnih iskanj, druz-
benih osvesc¢anj in eroti¢nih pro-
blemov v tej dobi. Nekateri psi-
hologi so mnenja, da to ni po-
trebno, ker je mladina v teh le
tih Ze tako reko¢ odrasla in
lahko sledi vsem oddajam, ki so
namenjene odraslim. Nekje se
tudi nasa televizija pridruzuje
temu prepri¢anju — ceprav se
na drugi strani zaveda, da i
mladi ljudje poleg vseh oddaj
za odrasle potrebujejo Se svoje.
Res so to ve¢ ali manj ze od-
rasli ljudje, vendar jim Se zdalec
ni jasno, kje je njihovo mesto
v nasem druzbenem zivljenju.

Ce pregledamo nade televizij-
ske oddaje za mlade gledalce,
bomo ugotovili, da je starostna
razmejitev nekolikanj drugacna,
kar pa ne pomeni istocasno, da
je tudi boljsa.

Pred3olskim otrokom je name-
njena TV slikanica, ki ima
percepcijo 10" in torej po tej
plati ustreza otrokovi zmoglji-
vosti. Po vsebini pa je vcasih
prezahtevna (npr. Andersenove
pravljice otroci tezko ali pa jih
sploh ne dojamejo). Likovno
tei za tako imenovano reali-
sti¢no sliko, kjer otrok z lahko-
to lo¢i psa od macke.

Otroke od Sestega do desetega
leta naj bi zbrala okrog televi-
zorja Mendo Mendovi¢ (Zagreb)
in oddaja Crka na ¢rko (Beo-
grad), ki pa wvsebinsko zelo ni-
ha od izrazito lahkotne do prav
zahtevne vsebine. Pionirski TV
studio (Ljubljana) je namenjen
gledalcem od desetih do Stiri-
najstih let. To je dokaj drzna in
isto¢asno psiholo$ko neutemelje-
na razdelitev, saj zdruzuje delo-
ma kritiéne realiste, deloma pa
Ze pubertetnike.
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Za mladino nimamo posebnih
oddaj, razen zabavnega Mladin-
skega TV kluba. Sicer pa televi-
zijskega programa ne moremo
tako ostro omejevati po letih.
Lutkovne oddaje ali mladinske
igre pritegnejo vso mladez in
Cesto tudi odrasle — kakor od-
daje za odrasle mnogo nudijo
otrokom.

Ko razpravljamo o pomenu
otroskih oddaj, preglejmo Stevil-
ke prora¢unov svetovnih televi-
zijskih postaj, in ugotovili bomo,
da otroskih oddaj nikjer ne Ste-
Jejo kot dodatek necemu, kar bi
bilo za televizijo bistvenejie, paé
Pa se enakovredne ostalemu
sporedu vkljucujejo v program,
materialno zagotovljene s polo-
Vico prora¢una. (Da tudi komer-
cialna televizija ni izjema, mor-
da korenini v dejstvu, da je
otrok izredno hvaleZzen gledalec,
ki bistveno odlo¢a pri druZin-
skih nakupih.) Ta enakovrednost
programa (tako po vsebinski kot
po finan¢ni plati) velja toliko
bolj za socialisticne dezele, saj
je televizija eden izmed moé&nih
akterjev pri ustvarjanju pogleda
na svet in v druzbenem osvesca-
nju mladine.

Kaj pri nas pravzaprav prica-
kujemo od otroskih oddaj? Vse-
kakor bi bil popolnoma primi-
tiven odgovor, da naj bi otroske
oddaje z otroskim jezikom reSe-
vale otroske probleme.

Poglejmo najprej svet otro-
8$kih interesov in problemov. In-
teresi otrok se prete?no pokri-
Vajo z interesi odraslih, le da
S0 po svoje obarvani in morda
bolj te#ijo k podro¢jem, na ka-
tera so odrasli Ze pozabili, ali
Pa so v obrobju njihovega zani-

manja, Iskati neki specialni
Otroski svet, ki se ostro razliku-
Je od ciljev, katerim sledijo

odrasli, bi bilo iluzorno in ne
bi rodilo dobrih otroikih od-
daj. Posebno $e, ¢e upostevamo,
da je televizija specifi¢no komu-
nikativno sredstvo, ki ne zna
Prodati domisljije za resnico,
Najmanj pa tako kritiénim opa-
Zovalcem, kot so otroci. (Tu smo
Neposredno posegli ne le v vse-

bino programa, pa¢ pa tudi v
njegovo izvedbo: e gre za prav-
ljice, TV volk npr. zelo teZko
poZre babico.)

In otroski jezik? So ustvar-
jalci, ki wuporabljajo poseben
otroski jezik s kopico deminuti-
vov, ki se jih — po pravici po-
veqano — otroci papagajsko na-
vadijo od odraslih. Otroski je-
zik je enak jeziku odraslih — le
da ima siromasnej$i besedni za-
klad. Otroske oddaje morajo to-
rej upostevati manjse Sevilo poj-
mov, vendar naj ne ostajajo pri
znanem, pa¢ pa v vsaki emisiji
bogatijo otrokov jezik, kot tudi
otrokov dusevni svet. (Uspeh sta
npr. predstavljala Mali vrtiljak
ali pionirski TV studio, dokler
sta v vsaki oddaji odkrila gle-
dalcem nekaj novega: ali novo
knjigo, ali manj znani predel
nase domovine, ali izsek iz Ziv-
ljenja otrok v svetu.) Otroske
televizijske oddaje naj bi torej
prikazovale realni svet, uposte-
vaje otroSke perspektive in
zmogljivosti (zanimivo in razum-
ljivo) ter sku$ala otrokov raz-
gled vsakokrat malce razSiriti
— morda tudi tako, da televi-
zija ne uposteva otroka samo
kot gledalca, ampak da ga pri-
tegne kot akterja k oddaji.

S to mislijo smo prekoracili
mejo, ki je v svetu dokaj ostra:
na eni strani so oddaje za otro-
ke (nastopajo odrasli), na dru-
gi pa otroske oddaje. Teh dveh
tipov ne mesajo iz psihologkih
razlogov: strokovno usposoblje-
ni odrasli lahko namre¢ pri na-
stopih  otroke demoralizirajo.
Prepri¢ana sem, da bi bilo otro-
skim oddajam samo v korist, ¢e
bi bili tudi pri nas doslednejsi.
V Pionirskem TV studiu imajo
npr. otroci svoj del pod naslo-
vom »Vasih 30 metrov« (filmske-
ga traku). Naj bi jih res posne-
li in po moZnosti tudi zmontirali
otroci sami. Kot v zZivljenju je
dobro, da tudi pri televiziji po-
kazemo do otrok mpopolno za-
upanje (ali pa nikakega), ¢e ho-
¢emo vzgojiti odkrite sodelavce
(ali gledalce) televiziji in odkri-
te ¢lane naSe druzbe.
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O OBETAJOCEM
NAZIVU IN MAN]J
VESELI RESNICI

Pasisie
odborom

Nas sodelavec Ingo
skupno s fakultetnim

Akademije za gledalis¢e, radio,
film in televizijo (AGRFTV)

pripravil razgovor s Studenti
akademije o najaktualnejsih pro-

blemih njihovega S$tudija filma
in TV. Razgovora so se poleg
nasega sodelavca udelezili Se

Studenti: Anka Zupanc, Dusan
Mlakar, Zvone Sedlbauer, Gregor
Tozon, Alenka Vipotnik, Mirko
Bogataj, Francek Rudolf, Ivan
Jezernik, Stefan Wolf, Dare Va-
li¢, Drago Kastelic, Marko
Poschl, Jure Pervanje, Matjaz
Turk in Emil Bofulin.

VPRASANIJE:

Tu smo se zbrali
skupno pretresli
nejsih studijskih problemov, s
katerimi se sreCujete na vasi
akademiji, zlasti na podroéju
filmske in televizijske vzgoje in
izobrazbe. Ekran kot revijo za
film in televizijo pa tudi javnost
nedvomno zanima, kaj ste Ze do-
segli na tem podroc¢ju in seveda,
koliko in zlasti v j

zato, da bi
nekaj najvaz-

¢em je vas

Studij filma in televizije ostal 3e
pomanjkljiv in nezadosten. Za-
kaj nepobitno je, da more samo
dobro organiziran strokoven
studij filma in televizije v res-
nici zagotoviti njun nadaljnji
uspes$ni razvoj, da je to dvoje
v najneposrednej$i medsebojni
zvezi in da so zato vprasanja
vaSega Studija zanimiva ne le za
vas, temvec za vsakega, ki mu je
rast naSega filma in televizije
kakor koli pri srcu. Ko ugotav-
ljamo uspehe, ki so jih dosegli
na podrodju filmskega S$tudija
drugje po svetu, zlasti na Polj-
skem, kjer je dala visoka film-
ska Sola vrsto odlicnih mladih
filmskih ustvarjalcev, v zadnjem
¢asu pa tudi na CeSkem in
Madzarskem, se seveda nujno
sprasujemo, koliko smo na tem
podro¢ju napredovali pri nas.
Pregovor, kakrsna moka taksen
kruh, velja neizogibno tudi za
na$ film in naSo televizijo. Prvi
korak nedvomno pomeni pre-
imenovanje prej$nje akademije
za igralsko umetnost v AGRFTV,
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KAJ JE S STUDIJEM
FILMA IN TV PRI NAS?

s ¢imer se je prejsnja dejavnost
akademije raz8irila tudi na pod-
ro¢ja sodobnih medijev, kot so
radio, film in televizija. Toda Ce
nocemo, da bi ostala Studijska
reforma na akademiji zgolj for-
malnost, izpeljana s preimeno-
vanjem akademije, nas seveda
nujno zanimajo vsebinske spre-
membe Studija, ki so posledice
lega preimenovanja. V tej zvezi
l_Ji vam rad zastavil nekaj vpra-
sanj:

1. Z ozirom na to, da vklju-
Cuje naslov akademije tudi $tu-
dij filma in televizije, me zani-
ma, koliko se je Studij na aka-
demiji s tem v skladu dejansko
reformiral, kateri predmeti so
bili na novo uvedeni, oziroma
katera predavanja sploh poslu-
Sate s tega podro¢ja in koliko
vas vsebina in obseg teh preda-
vanj zadovoljujeta; dalje, v ko-
lik8ni meri je bil program film-
skega in televizijskega S$tudija
letos uresnicen;

2, ali imate poleg teoreti¢nih
Predavanj tudi $e kaksne dru-
gacne oblike $tudija, zlasti prak-

ticne vaje pri filmu in televiziji,
ki jih morate opravljati kot svo-
jo Studijsko obveznost; ce le-te
niso Studijska obveznost, ali ob-
stajajo kakrsnekoli moZnosti za
samoiniciativno opravljanje tak-
snih vaj in kak$ne so moznosti;

3. znano je, da je Viba film
odobril neko vsoto, mislim da
tri milijone dinarjev, da bi $tu-
dentje akademije v Studijski
namen posneli kratek film; ali
ste Ze priceli snemati in na ka-
teri stopnji ste trenutno s sne-
manjem;

4. konéno, katere so, po va-
Sem mnenju, glavne pomanjk-
ljivosti $tudija na akademiji in
kak$ne spremembe predlagate?

Prosil bi vas, da bi v svojem
odgovoru tudi prikazali stanje
in probleme filmskega in televi-
zijskega Studija lofeno za vse
tri usmeritve, za katere se lahko
odlo¢i Student akademije (igra,
rezija, dramaturgija).

ODGOVOR:

1. Ko se je akademija pre-
imenovala, smo sicer v resnici
dobili filmsko predvajalnico in
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projekcijske aparature, toda o
Studijski reformi, ki bi bila po
svoji vsebini v resnici izpolnitev
tega, kar tako hrabro obeta
zveneé naslov AGRFTV, Se ved-
no ne moremo govoriti. Glavna
ovira za uspe$no izvedbo refor-
me je nedvomno dejstvo, da sta-
tut akademije, ki je bil sprejet
Se leta 1960, Se danes ni potr-
jen. (Potrditi bi ga moral bivsi
Svet za kulturo in prosveto ozi-
roma sedanji Svet za raziskoval-
no delo in visoko Solstvo, pri
katerem je menda trenutno spet
v pretresu.) Zakaj tako, ne ve-
mo. Dosedanje spremembe sta-
tuta so bile vselej malenkostne,
tako da se sprasSujemo, ali so v
resnici vzrok za to, da statut Se
vedno ni potrjen. Vsekakor pa
je na ta nadin vzpostavljeno po-
vsem nenormalno stanje, saj je
akademija Ze vel let brez svoje-
ga statuta, ki je edini porok za
uveljavitev reformiranega Studi-
ja. Drugo dejstvo pa je, da re
forma tudi pri profesorjih ni na-
letela na ugoden sprejem (tako
za enega predavatelja za gotovo
vemo, da se z reformo ne stri-
nja — le za dva pa, da se z njo
strinjata). Ob vsem tem je seve-
da jasno, da sta prav §tudij fil-
ma in televizije potegnila krat-
ko. To $tudijsko podrodje je na
nasi akademiji ostalo do danes
zanemarjeno fin je po naSem
mnenju po svojem obsegu in
vsebini povsem nezadostno. Stu-
nje je nekoliko bolj$e edino za
Studente rezije.

Tako poslusamo v I. letniku
— ne oziraje se na usmeritev —
zgolj uvod v TV in uvod v ra-
dio, in sicer vsak predmet su-
mo po en semester. Medtem ko
so predavanja iz uvoda v radio
zanimiva in kvalitetna pa meni-
mo, da predavanja iz uvoda v
TV ne odgovarjajo profilu nase
akademije. Le-ta so namre¢ opre-
deljena ve¢ ali manj samo na
tehniko televizije, zaradi cCesar
so lahko koristna npr. za kake-
ga tonskega tehnika, ne morejo
pa v istem obsegu interesirati
tudi $tudenta igralstva, rezije ali
dramaturgije.

V II. letniku poslusamo S$tu-
denti igralstva samo predavanja
iz zgodovine filma in sicer 2 uri
tedensko, poleg tega pa imamo
$e novodobni in historiéni film-
ski seminar. Oboje je letos prak-
titno odpadlo, ker je predava-
telj ma izrednem S$tudijskem
dopustu (imeli smo samo nekaj
predavanj v prvem semestru in
nekaj filmskih projekcij, pa Se
te brez vsakr$ne naknadne di-
skusije). Opozorimo naj, da se
nam zdi tudi prejSnja oblika
filmskega seminarja — ko si je
vsak izbral en film, povedal nje-
govo vsebino in kratko svojo
oceno 0 njem — povsem neza-
dovoljiva.

V IIIL. in IV. letniku S$tudenti
igralstva nimamo ve¢ nobene po-
vezave s filmom.

Program Studija filma in tele-
vizije in njegova letoSnja ures-
ni¢itev sta pri $tudentih drama-
turgije ista kot pri $tudentih
igralstva. Tudi $tudenti drama-
turgije nimamo po II. letniku
ved nobene zveze ne s filmom
ne s televizijo.

Studenti reZije poslusamo v II.
letniku predavanja iz zgodovine
filma, ki pa so letos iz Ze ome-
njenega razloga odpadla; poleg
tega imamo $e filmski seminar,
kjer si po Zelji vsak izbere te-
mo, jo obdela in izro¢i predava-
telju. Lahko pa tudi napise film-
ski scenarij. Tako smo imeli le-
tos s predavateljem tako rekoc
samo $e dopisno Solo.

Dalje poslu$amo v tem letniku
ge predavanja iz osnov radijske
in televizijske reZije (po 2 uri
vsakih 14 dni), ki so redna in
zanimiva, in pa predavanja
teoreti¢ne osnove filmske reZije.
Slednje obsega vse, od tehni¢no
obrtnih vprasanj (npr. kaj je to
kamera, objektiv) do filmske
estetike. Zato je nujno, kljub
predavateljevemu  trudu, po-
manjkljivo, zlasti glede filmske
estetike. O&itno je namrec, da en
sam predavatelj pa¢ ne more
nuditi vsega o vsem; tu bi nuj-
no potrebovali veé predavate-
ljev. Pri tem predmetu so tudi
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tezave s Studijskim gradivom.
Zaenkrat uporabljamo najveé
Kule$ova in pa seveda zapiske
S predavanj.

V III. in IV. letniku imamo
predavanja iz filmske montaze
in sicer v Filmservisu. Poleg te-
ga so Se obvezne asistence na
radiju in televiziji, v zadnjem
Casu pa tudi pri filmu.

2. Studijski program filma in
televizije bi nujno moral vklju-
Cevati tudi prakti¢ne vaje, saj se
Student prav ob njih lahko naj-
ve¢ nauci. Vendar pa le-te, ra-
zen pri Studentih rezije, ki ima-
jo po drugem letniku e ome-
njene obvezne asistence, niso
Studijska obveznost. Se ved.
Kljub temu, da ¢utimo Ztudenti
mocno potrebo po tak$nem prak-
titnem delu in so tudi moZnosti
zanj tako pri filmu kot televi-
ziji $tevilne, pa nam ga akade-
mijska uprava zaradi tako ime-
novane »preobilice dela« na aka-
demiji ne dopus&a, razen v »iz-
jemnih primerihc.

Letos smo dali $tudenti igral-
stva dve televizijski oddaji, ki
sta bili tako reko¢ izkljuéno na-
§i, ker smo sodelovali pri njiju
samo Studenti. Pri eni je bil nas
Student reZije asistent reZije,
drugo pa je celo sam reZiral.
Vendar se nam zdi potrebno
opozoriti, da je iniciativo za ti
dve oddaji dala TV in torej ne
akademija. Ti dve oddaji pa sta
bili tudi wvse, kar smo letos
prakti¢no delali. Tako pri filmu,
razen malenkostnih izjem, letos
nismo delali ni¢esar. Naj $e en-
krat ponovimo: moZnosti in za-
nimanje za prakti¢no delo je ve-
liko, nasprotno pa je realizacija
teh moZnosti minimalna.

Studenti reZije razen omenje-
nih obveznih asistenc po II. let-
niku prakti¢éno ne smemo delati
ni¢esar. MoZnosti za prakti¢no
delo je na pretek...

Studenti dramaturgije praktic-
Nno ne delamo nicesar.

3. O Vibini ponudbi smo bili
Studenti obves¢eni zgolj posred-
no, tako da sami o njej ne ve-
mo mnogo, zlasti pa ni¢ natanc-

nega. Vse je mocno zavito v ne-
ko tajinstvenost in se odvija za
kulisami. Cemu je to potrebno?

Kolikor vemo, je januarja Vi-
ba film ponudil tri milijone di-
narjev, da bi lahko posneli kra-
tek S$tudijski film. Vendar je
kasneje spremenil to svojo po-
nudbo, tako da sedaj nudi samo
kritje stroskov za kratek film,
ki bi ga posneli v njegovi pro-
izvodnji. Ceprav nam je po tej
spremenjeni ponudbi zagotovlje-
na tako reko¢ neomejena poraba
materialnih sredstev, je bila pr-
votna ponudba za nas vendar
ugodnej$a, ker bi z obljubljeno
vsoto najbrz lahko posneli ved
kot samo en kratek film.

Snemanje tega kratkega filma
naj bi bila za nas vse nekaka
prakti¢na oblika $tudija, nekak-
Sen skupinski seminar, pri ka-
terem bi sodelovali vsi Studenti
dramaturgije, reZije in igre. De-
la smo se lotili takoj in po dveh
mesecih so bili pripravljeni ze
$tirje scenariji. Vendar je stvar
na tej tocki tudi obti¢ala in se
z nje do danes ni ve¢ premakni-
la. Upamo, da bomo film lahko
realizirali vsaj jeseni.

4. Zelimo si predvsem dela. Za-
to bi bila nujno potrebna — Ze
glede na naslov akademije —
resni¢na izpolnitev statuta, ki
nacrtuje Studij filma in televi-
zije dejansko v skladu z na$imi
potrebami, a Ze $tiri leta ni bil
realiziran.

Problemi so Stevilni. Studen-
tom igralstva primanjkuje po-
uka iz radijskega govora, tele-
vizijske in filmske igre. Ob tem
so nam nekatere odloditve aka-
demijske wuprave nerazumljive
(tako ni bila sprejeta ponudba
RTV, da da akademiji zastonj
na razpolago studio za snemanje
radijske igre; enako je bila od-
klonjena ponudba Ane Mlakar-
jeve pred dvema letoma, da bi
ucila mikrofonski govor). Za
$tudente rezije bi bilo nujno po-
trebno uvesti filmsko estetiko
kot poseben predmet. Dalje me-
nimo, da filmski seminar ni bil
izveden v skladu s svojim na-
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slovom (histori¢éni in novodobni
filmski seminar) in da je bila
njegova dosedanja oblika neza-
dovoljiva. Po projekciji filma bi
bila namre¢ potrebna temeljita
esletska analiza in sicer najbolje
na posebni uéni uri, ki bi bila
Zza ta namen doloc¢ena na urniku,
tako da bi se Studenti za to ana-
lizo lahko vnaprej dobro pri-
pravili. Za Studente dramaturgi-
je bi bilo potrebno uvesti pred-
met tehnika pisanja filmskega
Scenarija, ki je zaenkrat samo v
nacrtu.

Posebno pomembno pa je
prakti¢no delo v okviru S$tudija,
ki je sedaj e moéno v povojih.
Dejstvo je, da si Student zgolj
ob teoreti¢nih predavanjih brez
vsakrinih izkustev prakti¢nega
dela ne more pridobiti zadostne
izobrazbe. Prav nobenega dvoma
namre¢ ne more biti: ¢e hoces
spoznati, da je voda mokra, mo-
ras pac stopiti vanjo, in nobe-
na, Se tako popolna teoreti¢na
predavanja ti ne morejo nado-
mestiti tega potrebnega koraka.
Zato bi bilo nujno potrebno, da
bi dobili Studentje akademije
vsaj eno kamero, pa Ceprav sa-
mo 16 mm ali celo 8 mm. Na-
bava tak$ne kamere kot tudi
potrebnega filmskega traku za
akademijo ne bi mogla biti tako
ogromen izdatek, da bi bil ne-
realen in nedosegljiv. Na ta na-
¢in pa bi pridobili Studenti aka-
demije neprecenljiva izkustva:
Student reZije bi imel enkrat v
resnici kamero v roki, naucil bi
se, kako mora z njo ravnati,
skratka, spoznal bi se z njo ne
le teoreti¢no, temveé¢ tudi prak-
ticno; Student igralstva pa bi si
neposredno lahko nabral izku-
stva, kako se mu je obnaSati
pred filmsko kamero, videl bi
se lahko na platnu in tako kon-
troliral svojo igro itd. Jasno je,
da bi pri svojem prakti¢nem de-
lu prav tako nujno potrebovali
montazno mizo.

Za konec pa bi radi izrazili Se
Naslednjo misel: ¢e maj bi bila
filmska vzgoja v resnici teme-

ljita (in enakovredna gledaliski),
tedaj bi nujno morali imeti tudi
filmske produkcije, otako kot
imamo igralske. Dokler pa moz
nosti za le-te na akademiji niso
podane, bi morala akademijska
uprava z nekoliko ve¢ razumeva-
nja in nekoliko manj bojazni
pred »komercializmom« dopusca-
ti Studentom tudi prakti¢no delo
izven akademije. Ponavljamo:
gre nam predvsem za na$ Stu-
dij in torej ne za zasluzek. Za-
to mislimo, da bi se dale z obo-
jestranskim razumevanjem najti
tem problemom zadovoljive re-
Sitve. Vztrajanje na togih sta-
lis¢ih in nadaljnje enostavno
prepovedovanje slehernega iz-
venakademijskega dela pa je po
naSem mnenju neustrezno in ne
more v nifemer prispevati k
ureditvi nasih $tudijskih pro-
blemov.

ZAKLJUCEK:

Ocitno je torej, da stanja film-
skega in televizijskega $tudija na
akademiji (ki po svojem naslo-
vu sicer marsikaj obeta) ne
moremo oceniti zadovoljivo. Kaj
je krivo tega? Nedvomno je
eden najpoglavitnej$ih razlogov
za tak$no stanje dejstvo, da sta-
tut akademije, ki sicer marsi-
kaj (da ne recem vse) predvi-
deva, Se danes ni potrjen. Kdaj
bomo presli od nacértov k nji-
hovemu uresni¢evanju? Kateri
vzroki ze nekaj let sem zadrzu-
jejo potrditev statuta?

Ta vprasanja (kot tudi naka-
zane pomanjkljivosti teoreti¢ne-
ga in — zlasti — prakti¢nega
Studija filma in televizije) so
danes moc¢no aktualna in zahte-
vajo takojSnje reSitve. Zakaj, ce
ponovim misel izreceno v uvodu
— samo dobro organiziran in
strokoven Studij filma in televi-
zije more tudi v resnici zago-
toviti njun kvaliteten razvoj.
Primeri iz tujine, kjer so to spo-
znanje tudi resni¢no izpeljali,
nam to dovolj zgovorno dokazu-
jejo.

Jean-Paul Belmondo je najbolj priljubljeni evropski igralec mlade generacije. Pravkar je odigral zahtevno vlogo v filmu KONEC

TEDNA V ZUYDCOOTU, ki ga je na temo umika angleike armade na zaetku druge svetovne vojne reZiral Henri Verneuil
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OSREDN]I
FILMSKI KLUB
V KRANJU

Ob sistemati¢nem pregledu
razvoja osrednjega filmskega
kluba (eprav ta naziv ne ustre-
za ve¢), moram vsekakor izha-
jati iz dejstva, da je Kranj Ze
dolgo znan kot filmsko razvito
mesto, ki s povpreéno 28,5 ogle-
dov predstav na prebivalca stoji
na svetovnem vrhu, a obenem
malo ali skoraj ni¢ mne deluje
na podroc¢ju filmske vzgoje.

Obenem s formiranjem osred-
njega filmskega kluba so peda-
gogi skupaj s programskim sve-
tom Kinematografskega podjet-
ja ustanovili filmsko gledalisce.
Z ustanovitvijo te institucije pa
ni bilo Ze pogojev za njeno
uéinkovito delovanje. Tako se v
filmskem gledali$¢u stalno zbi-
ra le nekaj pedagogov in ¢lanov
OFK, vseh ostalih 200 do 300
gledalcev pa hodi tja priloznost-
no, brez ve¢jega zanimanja za
filmskovzgojno delo. Prav tako
je mna vseh debatnih vecerih
filmskega gledaliséa, ko pogo-
vor pravzaprav tefe med c¢lani
— ustanovitelji in OFK — osta-
le publike pa tako ni. Ob tem
bi bilo napaéno pozabljati na
pionirsko delo, ki so ga opravili
pedagogi, slavisti v srednjih 3o-
lah; vendar je, po mojem mne-
nju, vaznejSe delovanje izven
uénih programov, ki bi zajelo
tudi ostale gledalce. Prav potre-
ba po Sirsem delovanju je bo-
trovala ustanovitvi OFK in nuj-

no pripeljala do
klubskega okvira.

prerascanja

Klub je v pricetku sestavljalo
nekaj zavzetih ljubiteljev filma.
Vedina so bili to gimnazijci, ki
so izhajali iz osnov, postavlje-
nih Ze v letu 1962. Takrat se je
namreé¢ na gimnaziji formirala
skupina, ki se je pod profesor-
jevim mentorstvom pricela res-
no poglabljati v filmsko umet-
nost. Podoba njihovega delova-
nja je bil 8 mm kratkometraz-
nik, prvi poskus filmske vzgoje
ob ustvarjanju filmov. Vendar
to ni bil edini rezultat dela te
skupine: pripravili in izvedli so
»Revijo slovenskega kratkega
filmae«, polemizirali o. filmih in
se konéno po maturi razsli. Le-
to$nji prietek je pravzaprav
samo nadaljevanje prejsnjega
dela, le da ga nadaljujejo dru-
gi, novi ljudje. Ze po nekaj se-
stankih se je klub razdiril in
Steje sedaj 20 <clanov, ki so
sprejeli mnogo S$irsi program
dela, kot ga dopusc¢a klubska
oblika delovanja (zato pripom-
ba, da beseda osrednji klub ne
ustreza ved).

Mislim, da je za rast kluba
bistvena delitev med notranjim
klubskim Zzivljenjem in delova-
njem navzven. Zaradi pospesene-
ga delovanja navzven je notra-
nje Zivljenje trenutno nekoliko
zastalo, vendar se ta pomanj-
kljivost kompenzira s priprav-
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ljanjem predavanj, z izdelavo
scenarija in razpravami o fil-
mih, ki so na dnevnem sporedu
ali na programu filmskega gle-
dalis¢a. O scenariju to: klub je
pricel zbirati material na tere-
nu, predvsem fotografske po-
snetke in skice objektov, ki bi
pridli v kratkometraznik. To de-
lo nudi moZnosti, da z individu-
alnim S$tudijem mnaglo napredu-
jemo. V nekem pogledu je OFK
samo nekak$en poskus, ki naj
pokaZze uspednost vseh moZnih
oblik dela, da bi jih lahko kas-
neje prenesli na ostale klube,
katerim OFK pripravlja pogoje
Za nastajanje in pricetek dela.
Ob tem se vsi zavedamo, da
filmski klubi na terenu, v go-
spodarskih organizacijah in So-
lah ne bodo mogli nastati sami
po sebi, marved da je tu po-
trebno izredno intenzivno Stu-
dijsko in organizacijsko delo.
Ravno to pa predstavlja osnovo
programa OFK.

Pri delovanju navzven smo
poudarili predvsem tri oblike
vplivanja na javnost, in sicer:
z revijo kratkometraznih filmov
Beograjskega festivala, s film-
skim gledali$¢em in konéno z
najpomembnej§im — z debatni-
mi vederi v krajih, kjer so dani
pogoji za formiranje klubov ali
vsaj za ob&asno filmsko izobra-
Zevanje. Ugotovili smo, da je
odziv mladine in njena priprav-
ljenost za delo weliko vecji kot
smo predvidevali in to dokazu-

je potrebo po wvzgoji filmske
publike.
QOdlocili smo se, da bomo

skupno z Delavsko univerzo na-
stajajo¢im klubom nudili osnov-
no izobrazbo o filmu v obliki
ciklusa predavanj, ki bo vsaj
deloma nudil osnovni pregled
razvoja filma in danasnjega sta-
nja filmske umetnosti. Vendar
ne gre za klasi¢na predavanja,
marved za razgovore pred pro-
jekcijo klasi¢nega filma smeri,
o kateri bo govora.

Nekaj tem iz ciklusa:

— nastanek in razvoj filma —
filmski jezik

— doba klasi¢ne komedije

— western, kriminalka, thriller,
detektivka

— neorealizem in nove italijan-
ske smeri

— novi val

— Svedska in poljska kinemato-
grafija

— vzpon ruskega filma in da-
nasnje stanje

— slovenski in
film.

Te teme naj bi bile samo ok-
vir, v katerem bi se odvijalo za-
Cetno delo po klubih. Ker je ta
oblika nova in v nastajajo&ih
klubih ni dovolj izobrazenih
ljudi, ki bi to delo programsko
vodili, ima to funkcijo trenutno
OFK. Vendar nameravamo orga-
nizirati tri- do Stiridnevni semi-
nar za vodje filmskih klubov,
tako da bo omogoéen napredek
in kvalitetno delovanje le-teh.

S krepitvijo klubov pa se bo
bistveno menjala vloga in wvsebi-
na OFK. Klubi naj bi po nasem
konceptu prevzeli iniciativo,
OFK pa bi se spreminjal v izo-
brazevalno - usvarjalni center.
Ob primernih materialnih pogo-
jih bi zdruzeval vse, ki bi Zeleli
ustvarjalno din organizacijsko
delovati. Po teh predvidevanjih
bo center resni¢no shajalice
mladih, ki bodo skusali, s pri
merno izobrazbo, ustvarjati kot
samostojna skupina. Pri vsem
tem si nihée ne utvarja, da bo-
do rezultati opazni takoj, ven-
dar nam Ze dosedanji odziv ka-
Ze, da si je skupina mladih iz-
brala pravilno pot in da jo bo
ob podpori ostalih lahko opra-
vidila.

Pri svojem delu je osrednji
filmski klub naletel na resni¢no
razumevanje pri Svetu Zveze
kulturno-prosvetnih organizacij
obéine Kranj, kakor tudi pri
ostalih organizacijah in nekate-
rih posameznikih. Pri¢akujemo
lahko, da bo klub® resni¢no
zdruzil vse filmskovzgojne de-
lavce v celoto, ki bo sposobna
razvijati filmsko Zivljenje v
kranjski obdini.

Joze Pogalnik

jugoslovanski
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RETROSPEKTIVA

NASIH

FILMOV V PARIZU

FRANCE KOSMAC

Francosko kinoteko so odpri.
v Parizu leta 1948 kot mati¢no
ustanovo, v okrilju katere deluje
poleg dveh kinodvoran Se Film-
ski muzej, knjiZznica z 10 tiso¢
primerki literature, posvecene
filmu, z 8 tiso¢ tiskanimi in p1
sanimi dokumenti in z dvema
milijonoma fotografskih doku-
mentov, nadalje Sluzba za do-
kumentacijo in Komisija za zgo-
dovinske raziskave. V muzejn
zbirajo tehni¢no dokumentacijo
razvoja zamisli gibajodih se sli-
&ic vse od posameznih nadértov in
skic slavnih izumiteljev pa do
predmetov, ki so sluZili gibanju
sli¢ic in kasneje snemanju to-
na: priprave od laterne magice
malone do danadnjega cinema-
scopa.

Stara dvorana v Rue d’ Ulm ir
nova, v Palais de Chaillot sta
opremljeni z aparaturami za
predvajanje v vseh mogodih br-
zinah in tehnikah. V vsaki od
dvoran pokazejo vsako leto Stu-
dentom in ljubiteljem filma sve
tovno filmsko klasiko in mnogo
drugih filmov (v vsaki dvorani
po okrog 1000 filmov) razvrsce-
nih po razli¢nih kriterijih nacio-
nalnih proiszvodenj, posameznih

ustvarjalnih skupin, Sol, obdobij
in mojstrov ustvarjalcev. Franco-
ska kinoteka razpolaga s 50 ti-
so¢ domacimi m tujimi filmi.
Razen tega organizira rranco-
ska kinoteka kot edinstvens
ustanova te vrste doma in pc
svetu ob¢asne razstave, med ka
terimi naj nastejem le nekaj zna
menitih: Ob stoletnici Emila
Reynauda, Ob stoletnici George-
sa Méliesa, Ob stoletnici iznajd-
be kinematografije (v Louvreu,
v Muzeju dekorativnih umetno-
sti), nadalje Se razstavo, ki jo
spremlja ciklus predstav kino-
teCnega znacaja pod naslovom
Zgodovina francoske kinemato-
grafije, razstavo Eisensteinovih
risb in skic, razstavo animira-
nega filma, razstavo Gledalisce
in film, Filmski plakat in sceno-
grafija in druge v Parizu in v
Berlinu, Bruxellesu, Amsterda-
mu, Antibesu, Beogradu, New
Yorku, na Poljskem, v Braziliji,
v Angliji in Avstraliji.
Filmskim reZiserjem, S$tipendi-
stom francoske vlade, so bila
vrata te ustanove vedno odprta
na steZaj, uZivali smo posebne
ugodnosti in kulturno gostoljub-
je, kakrSnega zna nuditi le tako
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visoko razvita ustanova. Jugoslo-
vani pa smo bili Ze nekajkrat
gostje Francoske kinoteke tudi
na drugacen nacin. Leta 1961 je
tekla v stari dvorani Retrospek-
tiva risanega filma zagrebske
Sole. 2. junija 1964 je bil pred-
vajan v ciklusu KINEMATOGRA-
FIJA ODPORA Pretnarjev film
PET MINUT RAJA in od 3. do
15. junija letos je steklo v dvo-
ranah kinoteke v Parizu Se osem
celovecernih filmov slovenskih
avtorjev: S§tirje Stiglicevi (NA
SVOJI ZEMLJI, DEVETI KROG,
BALADA O TROBENTI IN
OBLAKU, TISTEGA LEPEGA
DNE) in po en film Pretnarja
(SAMORASTNIKI), capa (VE-
SNA), Hladnika (PLES V DEZ
JU) in Babi¢a (VESELICA).

Izbor filmov domacdih reZiser-
jev, ki ga je opravila skupina
nasih kritikov, se je v francoski
Kinoteki pri¢el s predstavo BA-
LADE O TROBENTI IN OBLA-
KU v dvorani palate Chaillot
Povabljene goste sta pozdravila
z uvodnimi besedami direktor
kinoteke, gospod Henri Langlois
in reziser Igor Pretnar.

Po predstavi so gostje lahko
vzeli v roke okusen prospekt
z naslovom JUGOSLOVANSKI
FILM — Slovenski del s 14 celo-
stranskimi fotografijami iz zgo-
raj omenjenih filmov in z osmi-
mi fotografijami avtorjev oziro-
ma igralcev. Ta katalog je bil
opremljen z vsemi nujno potreb-
nimi podatki in kratkimi vsebi-
nami filmov ter z dovolj izérp-
nim, a ne predolgim in preteZ-
kim, pa vendar tehtnim uvodom
izpod peresa dramaturga Vladi-
mirja Kocha, seveda v lranco-
S¢ini.

Pri nacionalnih retrospektivah
je v navadi, da tede zaletni film
za povabljene goste v dvorani
palace Chaillot, ostali filmi pa
v malo manjsi, $tudentom mor-
da Se bolj mikavni stari dvorani
na Rue d’ Ulm v Latinski cetrti.
Slisali smo, da naSa retrospek-
tiva ni zbudila manj zanimanja
od japonske in brazilske, ki sta
tekli nekaj tednov prej.

Mnenja smo, da je treba sti-
ke, ki so wzpostavljeni preko
Studentov Stipendistov, sedaj pa
tudi s samimi ustvarjalci, $e na-
dalje gojiti in jih razvijati. Pri
organizaciji in pripravah, ki jih
je imelo v rokah Drustvo sloven-
skih filmskih delavcev, je avio-
ritativno pomagal Republiski
svet za kulturo in prosveto. Na
videz majhna naloga je skrivala
namre¢ precej tezav. V izboru
smo imeli filme razli¢cnih proiz-
vodenj, ker je obveljal kriterij
avtorstva, ne proizvodnje. Pri-
praviti je bilo treba verzije v
francoskem jeziku, poiskati Se
uporabne kopije. In tako je
kljub pazljivim pripravam le
prisSlo do nekaj spodrsljajev, ki
si jih drugi¢ ne bomo smeli pri-
vosciti: film NA SVOJI ZEMLIJI
je bil predvajan v kinoteki brez
prevoda. Tako je bil gledalcem
tezko umljiv in zgodilo se je, da
so skupine zapuscale dvorano.
Manjs$i spodrsljaj je v tem, da
smo poslali, misle¢, da so vse
podnaslovljene v francoscini, kar
dve kopiji z angle$kimi podna-
slovi (PET MINUT RAJA in BA-
LADA O TROBENTI IN OBLA-
KU). Vsaj na prvi predstavi bi
bilo bolje, ko bi nastopili s ko-
pijo, ki je opremljena s podna-
slovi v franco$c¢ini.

Pocasi bo itreba nehati govoriti
o nasem mladem filmu. To nam
dovolj razloéno kaZe prav ta re-
trospektiva in bi isto pokazala
tudi retrospektiva kratkometraz-
nega filma. Morda ne bi bilo ne-
koristno taks$no retrospektivo od
¢asa do casa pogledati tudi do-
ma, tako za ustvarjalce kot za
publiko, za kritike in za ljubite-
lje, predvsem mlajSe, ki pred
petnajstimi leti sploh $e niso
hodili v kino. Zrcalo retrospek-
tive bo pokazalo razlono mar-
sikatero ¢rto, ki je v fiziogno-
miji nasega filma z ofesom da-
nasnjega dne sploh ne opazimo.

Francoska kinoteka nam bo
vrnila obisk z retrospektivo zna-
menitega filmskega avtorja Lu-
isa Bunuela.
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AMATERJE

V nasih, le redko z ubeZzniski-
mi domislicami preZetih vrstah
kinoamaterjev v Sloveniji se je
pojavila mlada osebnost, ki jo
je zamikala pot izven klasi¢nih
okvirov soglasja forme in vse-

bine v filmu. Prvi poskus je
prinesel uspeh: triindvajsetletni
baletnik Janez Megli¢ in ¢&lan
kinokluba Ljubljana je posnel
svoj prvi eksperimentalni film
Na konicah prstov in se z njim
tudi predstavil kot edini sloven-
ski predstavnik decembra Ilani
na festivalu Zanrskega filma
(GEFF) v Zagrebu. Morda ni
slu¢aj, da se je hotenje po iz
virnem filmskem izrazu izlusci-
lo prav iz teZenj mladega umet-
nika — ¢lana baleta SNG in $tu-
denta baletne Sole.

Spet sem se znaSel v tihi de-
lavnici sanj. A to pot brez bo-
hemskega okrasja in rekvizitov:
v obicajni druZinski sobi na Sta-
rem trgu sta poleg pianina in

notnega materiala dve aparaturi,
magnetofon in ozki projektor s
platnom, nekaj skrivnostnih ka-
blov in rdeda kontrolna lucka, ki
tembolj zaZari v zamraceni sobi.
Toda v pavzi med dvema filmo-
ma je pritegnil mojo pozornost
album na mizi, ki je najbolje
pri¢aral ustvarjalne poteze tega
stremljivega, molCeCega fanta.
Moral bi jih na kratko oznaditi
— s premodértno oblikovano slo
mladeniéa, ki se je prav zgodaj
zavedel svojega kreativnega utri-
pa, vsega predanega plesni umet-
nosti. V tej, se zdi, obeta 3e
mnogo.

Nemara sta mu filmska kame-
ra in platno nujen odsev tistega,
kar ga notranje navdaja. Brzcas
se je z mlado slo po harmoniji
in tiini dozivljanja tudi ujeia
sla izraziti vzdu$je v enem iz-
med sveti$¢ slovenskega Parnasa,
ne glede na to, kako ga je pri-
mitivna noga kulturi vélikih ma-
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nov odtujenega ¢loveka oskruni-
la. Posnel je film o Navju. Svojo
teznjo je lepo izpovedal.

Utrnil je lu¢ in me ob Itali-
janskem capricciu Cajkovskega,
nato obcutenem Mendelssohno-
vem Adaggiu na orglah popeljal
s kamero pod arkade Navja,
kjer poéivajo Linhart, Vodnik,
Jenko, Levstik, oblikovalci slo-
venske kulture preteklega sto-
letja, Zal bolj zapus&eni kot Ca-
S¢eni.

Povej razvalina,

v soncu zatemnela,

kaj moc je ¢loveska,

kaj njena so dela?

Kot da bi e pti¢ ne maral veé
za mrtvo lepoto pod Sumecimi
topoli, je avtor spremljal z del-
No prilagojenim tekstom Jenko-
ve pesmi (Zal le v malce preti-
rani interpretaciji) to poezijo
miru, poboZal z nevidno roko
kamenite spomine in arhitekton-

sko okrasje v tiSini arkad, se ob
izteku Adaggia poigral v Kkros-
njah vzviharjenih dreves — pri-
spodobi bezecega zivljenja — da
bi se Se za hip tesnoben povr-
nil h grobovom in potozil: »Tudi
tebe, moj tihi gaj, so pozabili...
A prisel bo ¢as.. .«

Svoj izraziti estetski cut je
pokazal Meglic tudi v drugem,
na letoSnjem republiskem festi-
valu amaterskega filma nagraje-
nem filmu Na konicah prstov.
»V tem baletnem eksperimentux,
pravi sam, »so bile uporabljene
le plesalkine noge in roke od
gleznjev oziroma zapestij na-
vzdol, da se pokaZejo izrazne
moznosti ze samo konic plesal-
cevega telesa.« To pot je ton-
ska spremljava drugacna: z last-
no klavirsko improvizacijo je
ustvaril ob posebni magnetofon-
ski mesalni tehniki tako imeno-
vano »konkretno« (elektronsko)
glasbo. Sekvence v filmu (ki tra-
ja kak3$nih sedem minut): ne-
uspesno c¢akanje, radost zivlje-
nja, uspedno ¢akanje, snubljenje,
skupna zivljenjska pot. Po za-
misli koreografa ing. arh. Neu-
bauerja je zreziral Megli¢ igro
rok in nog (subtilno jo je obli-
kovala Lidija Sotlerjeva), ki pri-
dejo iz teme v svetlobni snop,
koprnece valujejo in spet izgi-
nejo, se na konicah prstov ra-
dostno pozibavajo, zatem roke
in spet noge izpovedo, kar bi
telo, v temi prikrito... Metro-
nom ob tem neviden utripa kot
simbolizirani ritem Zzivljenja. Me-
gliceva glasba, ¢eprav nenavad-
na, pa se zanimivo prilega ¢rno-
beli simboliki pleSocih udov, in
¢eprav ne do kraja zadovoljivo
posneta, funkcionalno gotovo
najbolj ustreza temu filmskemu
zapisu kot eksperimentu.

Se tretje: Kontrasti. Avtor sam
priznava, da je tu zavil na pot
zagrebske Sole GEFFa — »anti-
filma«, hote¢ prikazati Cloveska

nasprotja, tudi z eroti¢ne plati,

v kaosu zivljenja, prepudfa pa
gledalcu, da si ustvari in sam
tolmadi vtise te 4minutne sKice.
Skrajnost? Predvajal mi ga je.
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Film, ki ima sicer nekam medlo
zabrisano izraznost, Zeli prika-

zati vzgon vljenja, vezan na
neki materializirani cilj (svetli
kovanec v obracajodi dlani) in
bohotnost dozivetja (pleSoca dvo-
jica v poltemi, ob spremljavi
Bachove muzike), potlej pa pol
tenost obcutja, ob plakatu in de-
tajlih filmske seks-bombe ter
kaoti¢nost ritma sodobnega Ziv-
ljenja, ki se, razdvojeno napo-
sled izgubi v brezsmiselno praz-
nino.

Bo nadaljeval, svoje misli tudi
znal 1izpovedati v tej smeri?
Mladi Megli¢ je nedvomno na-
darjen in vase poglobljen obli-
kovalec, ki raste iz estetskih do-
zivetij plesne umetnosti, film-
ska kamera pa mu sluZi kot iz-
razno sredstvo za SirSe obliko-
vanje, izven baletnega odra. Ples-
na umetnost ga veZe na klasi¢ne
forme in zakonitosti, domi$ljija
mu nagonsko uhaja v eksperi-
ment. »Film gledam kot umet-
nost, ki ima $e neizmerno velike
moZnosti, moZnosti novega izra-

za, velike moznosti eksperimen-
talnega baleta — Ljubimca iz
Teruela, West Side Story — moz-
nosti, da v filmu pokazes da-
nasnjo stvarnost, ¢isto resnico,
da se ohrani poznim rodovom.«
Njegova vzornika sta Bostjan
Hladnik in Michelangelo Anto-
nioni.

V sebi je organiziran in ve, kaj
hoce. Zdaj pripravlja Ples v dvo-
je ter Nepozabno srecanje, film-
sko baletni zapis v standardnem
jeziku ter liri¢no igrani kratki
film, potlej pa Vizijo, igrani ba-
letni film, ki ga namerava spet
pripraviti z ing. Neubauerjem.
Po wvsej verjetnosti pa Se dva
eksperimentalna filma, je pre-
pricano dodal h kraju najinega
pogovora. Ali ga bodo standard-
ni okviri njegove umetnosti utr-
dili ali tesnili v razmahu domis-
ljije? Ni dvoma, da v teZnji po
eksperimentu niha med nasprot-
jema. Ce bo Sel pri teh iskanjih
v lasten, izviren izraz, bo prelo-
mil s slovensko kinematograf-
sko tradicijo.

Janez Megli¢ med snemanjem filma SLOVENSKI PARNAS
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Prizor iz filmskega spektakla
ZMAGOVALCI s Georgeom Hamiltonom

Iz filma ZMAGOVALCI, ki obravnava
dozivetja zaveznis$kih vojakov po izkr-
canju v Evropi in ga je posnel Carl
Foreman

Prizor iz filma RIO BRAVO z Johnom
Waynom in Rickyjem Nelsonom




Pogled vameriSko televizijo

Ko pride Evropejec v New
York in zac¢ne gledati televizijo,
se mu mora zvrteti v glavi. Vse
je drugade kot v Evropi, bolj
divje, bolj naglo, napeto, vsilji-
vo. Ni lepih napovedovalk, ki bi
napovedale novo oddajo in se
lepo nasmehnile, ni odmorov in
lepih estetskih prehodov od od-
daje k oddaji. Drama neposred-
no sledi komediji, western glas-
beno zabavni oddaji, fantasticen
film resni problemski drami.
Oddaje prekinjajo reklame, vse
pa vedno na najbolj napetih me-
stih in trajajo vsega skupaj toc-
no osem minut vsako uro. Nic
ve¢ in ni¢ manj. Reklame so
strahovito vsiljive, prav neznos-
ne in zoprne — pa Ceprav vCasih
imenitni triki, $ale in vesele po-
tegavicine. Sovrazi§ jih, ker se
vrivajo v Zivi tok dramskega
dogajanja, ki z njim nimajo no-
bene zve:e.

Cisto drugacne so tudi televi-
zijske vesti. Tudi tu ni lepih
napovedovalk, ki bi brale skrbno
napisane in zbrane najnovejie
novice dneva. Vesti povedo stari
izkuseni novinarji vedno na pa-
met, vcasih naravnost s kraja
dogodka, véasih iz studia. Govore
hitro in pateti¢no, kot bi stre-
ljali s topovi. Njihov govorni
trening je presenetljivo enoten.
Filmski posnetki niso opremlje-
ni z glasbo, Amerikanci prav nié¢
ne, poetizirajo, vest je vest in
glasbe po svojem bistvu ne po-
trebuje. To pa je spet &isto dru-
gatna teorija, kot vlada na ev-
ropskem kontinentu...

Vrti$ ‘'gumb na televizorju in
vidi§ sedem polnih programov,
ki vsi teko od zgodnjega jutra
do polno¢i in vcasih Se nekaj
ur. Strahota! New York ima 120
do 130 ur televizijskega progra-
ma na dan!

Ce se v vsej divji dzungli Zelis
znajti, mora$ preS$tudirati in po-
tem S$e naprej redno Studirati
»TV wvodi¢«, ne posebno drobno

knjizico, ki izide vsak teden in
ki prinasa pregled sporeda. Pa
tudi tu Evropejec ne more kaj
prida izvedeti, saj so posamezne
oddaje oznacene z eno ali dvema
besedama, le redkim je dodan
kratek opis.

Za pomoc¢ se obrne Evropejec
k znancem, ki jih je v novem
svetu prvi¢ spoznal. In dobi
taksnele odgovore:

»Televizijo bi radi gledali? Ali
nimate pametnejSega dela? Te-
levizija je <&isto zapravljanje
c¢asa...«

»Ampak — ravno zaradi televi-
zije sem prisel v Amerikol«

»A ¢e je tako — potem je to
imenitna stvar! That’s a big
business in Americal«

»To vem. A najprej bi se rad
z njo podrobneje seznanil. Ali
mi lahko svetujete, kaj naj no-
coj gledam?«

»Kaj pa vas zanima? Cowboyi,
socialne drame, medicinske se-
stre, advokati, palicija, ljubezen,
psiholoski problemi?«

Dramskih del ima$ na izbiro.
Veé kot zmore najbolj neutru-
den gledalec.

In potovanja, balet, pantomi-
ma, komiki, risani filmi, satire,
aktualne reportaze, debate — vse
v enem veceru.

Gleda$, gleda% in mine mesec,
dva — pa 3e vedno ne ves, kje
je prav »tvojax oddaja, kajti
vsak Amerikanec ima svoje od-
daje, po katerih uravnava svoj
prosti ¢as. Se vedno je polno
stvari, ki jih Se nisi videl in ce
skuda$ videti kaj novega, zamu-
di8 nadaljevanje tistega, kar si
videl prej$njega dne ali prej$nji
teden .t

Neznosna dZungla. In rekla-
me, o te reklame! Zivce 7ro.

Ameriska televizija je — kakor
tudi radio — zrasla iz potrebe
po reklamah v pogojih izredne
konkurence nestetih artiklov $i-
roke potrodnje. Reklame so nje-
no eksistenéno bistvo, njen sko-
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raj edini vir dohodkov. Naroé&-
nine ni nobene, tudi drzava te-
levizije ne podpira s prav nika-
kr3nimi dotacijami ali podpo-
rami. Program ustvarjajo zato,
da bi ljudi prisilili gledati re-
klame — in to se jim je tudi
temeljito posreéilo. Televizijski
reklami se gledalec ne more iz
ogniti, saj traja samo pol, naj-
ve¢ eno minuto. Zato so te re-
klame najbolj uspe$ne, najbolj
ucinkovite. Lastniki TV postaj
»prodajajo &as« in oglasevalec,
ki mu pravijo sponsor, mora po-
leg stroskov za proizvodnjo re-
klame pladati tudi celotno od-
dajo, ki ni z reklamo v nobeni
neposredni vsébinski zvezi. Pro-
gram je pravzaprav samo zato
tu — ker bi samih reklam sicer
nihée ne gledal ... Reklama eko-
nomsko »nosi« oddajo, oddaja pa
»nosi« gledalca k reklami. Tako
imamo tu opraviti s protislov-
jem: program producirajo zara-
di reklam, gledalci pa gledajo
reklame zaradi programa...
Taks$na je torej ta komercial-
na televizija v ZDA. Njen »big
business« je zafel %e nekaj let
pred drugo svetovno vojno, raz-
cvetel pa se je po njej. V piclem
poldrugem desetletju so v ZDA
zgradili kakih 750 postaj in s
Stevilnimi programi pokrili vso
ogromno dezelo od obale do
obale. Kot receno, vidijo v New
Yorku sedem programov, Vv
manj$ih mestih pa nikjer manj
kot tri ali $tiri programe.
Poleg komercialne televizije pa
imajo v ZDA S$e razvito mreZo
vzgojnih postaj. Teh je danes
priblizno 90 in skoraj vsak me-
sec zraste spet kak$na nova. Te
postaje niso privatna lastnina,
Ceprav so prava podjetja in de-
lujejo na osnovi ekonomskega
ra¢una. Nekatere so ustanovili
drzavni sveti za prosveto in so
torej drzavna lastnina, a vedno
je zanje zainteresirana samo lo-
kalna oblast. Druge so last uni-
verz, mreZe osnovnih ali sred-
njih $Sol ali pa tudi korporacije
in ustanovljene z denarjem in
na pobudo kulturnih in prosvet-
nih entuziastov. Vzgojne postaje
nimajo in ne smejo prinasati

nikakrinih reklam, sponsorski
sistem je zanje z zakonom pre-
povedan. Tudi njihov program
je bistveno drugacen: dopoldan
in v zgodnjem popoldnevu pri-
nasajo $olski program, ki ga
otroci — pa tudi Studentje na
univerzi — gledajo v razredih.
ZvecCer pa prinasajo splosno kul-
turni program. Njihovi dohodki
so obiajno samo iz 3olskega
programa, kajti $ole morajo pla-
cati nekaks$no naro¢nino od gla-
ve ucenca, ki program gleda.
Televizija je v ZDA integralno
vklju¢ena v celotni Solski sistem.

V Evropi je vse skupaj é&isto
drugade.

Evropska televizija deluje v
bistveno druga¢nih pogojih. Z
eno samo izjemo v Angliji, se
tudi v zahodni Evropi privatni
kapital za televizijo sploh ni
angaziral. Tako v kapitalisti¢nih
kakor tudi v socialistiénih dr-
7avah je televizija vladna, drZav-
na ali druzbena.

Zato so v Evropi zgradili samo
ogromne TV postaje v najvedjih
kulturnih sredisc¢ih, vsi progra-
mi so nacionalni in monopolni
in vsepovsod gledajo le en sam
program, ¢e pa sta dva, si ni
sta konkurenéna, temveé se med-
sebojno dopolnjujeta.

Za Ameriko so torej znadilne
majhne postaje z majhnim S$te-
vilom zaposlenih in s komaj dve-
ma ali tremi studii, za Evropo
pa prave velikanke, kjer dela
tudi po nekaj tiso¢ usluZbencev
in imajo tudi po deset studiov.
V Evropi morajo gledalci pro-
gram pladati, v Ameriki pa je
»zastonje.

V wrevni« Ameriki rac¢unajo z
vsakim dolarjem in vzgojili so
izredno sposobne ljudi po na-
¢elu »vsak mora znati vse« ter
razvili prav gigantsko proizvod-
nost dela.

V »bogati« Evropi pa se miko-
mur ne zdi Skoda drZavnega de-
narja, produkcija je lepo zloZena
in kulturna in ves proizvodni
proces opravljajo specialisti za
posamezne drobne strokice, ki
se jim je mogole priuditi v ne-
kaj dneh ali tednih. Za Evropo
je nadalje znac¢ilno, da program-
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ski delavci ne vedo kaj dosti o
TV tehniki, reziserji in TV teh-
niki pa se praviloma ne vtikajo
v probleme programiranja. Zato
je televizijski kolektiv v Evropi
razdeljen na fiziéne delavce in
intelektualno elito, v Ameriki pa
tega prepada ni. Vsakdo- obvla-
da in je Ze na univerzi (brez nje
ni na TV dobiti nobene sluzbe
ve¢) »strenirane v vseh program-
skih, organizacijskih, tehni¢nih
in izvedbenih strokah.

Tako imajo ameriSke postaje
na vodstvu obi¢ajno le enega sa-
mega in najve¢ dva c¢loveka, ev-
ropske pa ogromen aparat vo-
diteljev in kontrolorjev in potem
prav na vrhu $e enega — za vo-
denje in kontrolo voditeljev in
kontrolorjev...

Med Evropo in Ameriko je tu-
di bistveno razli¢en osnovni
programski koncept. Ce zadevo
nekoliko poenostavim, lahko re-
cem, da ameriska komercialna
TV samo zabava in informira,
vzgojna pa samo vzgaja in po-
ucuje. Med njimi skoraj ni mo-
stu. Evropska televizija pa si
prizadeva, da bi =zabavala in
vzgajala obenem, pri ¢emer ra-
zume Evropa vzgojno predvsem
kot ideolo$ko politi¢no, oziro-
ma strankarsko usmerjanje ter
splosno izobrazbo. V Ameriki pa
pod besedo »education« razume-
jo predvsem prakti¢en trening
za raznovrstne poklice in le de-
loma splo$no izobrazbo.

Enosmerno ideolo$ko in poli-
tino usmerjanje je v ZDA z
zakonom prepovedano. Lastnik
mora — ne glede na svoje oseb-
no prepric¢anje — zagotoviti ena-
ke pravice in enak ¢as za vse
politicne smeri, ideologije, reli-
gije, filozofije in poglede na
svet. Izvajanje tega zakona kon-
trolira Federal Communication
Commission (FCC), ki je strah
in trepet vseh kapitalistov in
ki neredko kaznuje krsilce tudi
z odvzemom licence, kar za last-
nika pomeni izgubo postaje. Isto
velja tako tudi za vzgojne bo-
staje in za radio. Kar torej ame-
riska vlada prepoveduje — ev-
ropske vlade (tako ali drugace)
zapovedujejo ali vsaj Zele.

Med S$tevilnimi drugimi razli-
kami naj omenim samo $e fra-
pantno razliko med ameriskim
in evropskim dramskim delom
programa. V teznji, da bi zago-
tovila ¢im vel rednih gledalcev,
ki naj redno vsak dan ali vsak
teden gledajo to in to oddajo,
je mamre¢ ameriska televizija
razvila gigantsko serijsko proiz-
vodnjo dramskih del za vse oku-
se in zanimanja. Drame na
16 mm filmu najved proizvaja
Hollywood, na magnetoskop-
skem traku pa New York. Po-
leg tega je Se nekaj drugih manj-
$ih sredi$¢ dramske proizvodnje.
Ta produkcija je naravnost fan-
tasti¢na. Shema vseh programov,
ki jih je videti v New Yorku,
nam najavi dnevno 60—75 dram-
skih del. Od tega je morda le
8—10 starej$ih filmov. Kdor je
do zdaj imel opraviti samo z ev-
ropsko dramsko proizvodnjo, te-
ga skoraj me more verjeti. A
Stevilke so Se bolj fantasti¢ne,
¢e povem, da samo v dveh stu-
diih CBS (konkretno je to Lie-
derkranz hall na 58. cesti v New
Yorku) producirajo dnevno Stiri
dramska dela, od katerih vsako
traja pol ure...

Kaj takega je v Evropi seveda
popolnoma nemogoce. Zato je v
Evropi na vedini programov mo-
goCe videti samo eno, dve ali
najve¢ tri dramska dela na dan
— pa Se od teh utegne biti eno
pa¢ iz ameri$ke serije...

Evropa je romantiéna in misli,
da je drama nekaks$na boZja in-
spiracija, opravilo za izbran-
ce... Amerika pa je prakti¢na
in trdi, da je pisanje drame obrt,
ki se je lahko wsakdo nauci,
uprizarjanje pa industrija, ki
ima meskon¢no zmogljivosti...
Nisem govoril o kvaliteti. To je
vpraSanje, ki bi zahtevalo celo
poglavje.

A zanimivo je to, da Amerika
usped$no prodaja svoje serije po
vsem svetu in predvsem v Ev-
ropo, evropski televiziii pa se
e ni posredilo prodati v Ame
riko niti ene posnete TV drame,
kaj Sele serije!

Boris Grabnar
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SLIKA NA NASLOVNI STRANI: Bert Sotler in mali Bogdan Lubej
v Stiglicevem filmu NE JOCI, PETER

S Stevilko 21 zacenjamo tretji letnik naSe revije. Za¢enjamo ga
z optimizmom in z najbolj$o voljo, da odstranimo nevsecnosti, ki
so v drugem letniku spremljale izhajanje Ekrana. Z optimizmom
nas predvsem navdaja izredno Ziv odmev revije v nasi javnosti,
saj ima po dveh letih izhajanja Ze preko S$tiri tiso¢ narocnikov.
V takSnem odmevu pri bralcih vidimo potrdilo za svoja prizade-
vanja.

Tretji letnik Zelimo po svojih najbolj$ih moceh $e izpopolniti,
vsebinsko obogatiti in oblikovno razgibati. Tudi zamudam v izha-
janju se bomo skus$ali v najve¢ji mozni meri izogniti.

V tretjem letniku bomo posvetili posebno skrb problemom
domacega filma. V 21. $tevilki nam festival v Pulju, o katerem
vam bodo govorili nasi uredniki in stalni sodelavci, ponuja dovolj
priloZnosti za razmisljanja o nekaterih vpra$anjih naSe filmske
ustvarjalnosti. Poleg tega bomo skusali nasim bralcem temeljiteje
predstaviti najpomembnejSe nacionalne filmske proizvodnje sveta.
Za 21. Stevilko so nam uredniki prijateljske italijanske revije
Cinema nuovo pripravili obsirno in tehtno podobo sodobnega itali-
janskega filma. Nase stalne rubrike bomo tudi v tretjem letniku
ohranili in jih skusali napolniti z zanimivim in koristnim gradivom.

e
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ta mesec doma ... ta mesec doma ... ta mesec doma ... Nas$ odli¢ni mojster filmske
kamere Aleksandar Petkovi¢
med snemanjem
filma
IZDAJALEC




