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EKRAN 1970. Revija za film in televizijo. lzdaja Zveza kul-
turno prosvetnih organizacij Slovenije. Na leto izide deset
stevilk, dve dvojni. Ureja ubredniki odbor: Zika Bogdanovig,
Mirjana Boréi¢ (urednik rubrike Amaterski film, 3Zola,
klubi), Vojko Duleti¢, Stanka Godni¢, Boris Grabnar,
Misa Gréar (urednik rubrike Kritike), Matjaz Klopéig,
Vladimir Koch, Janko Kos, Lado Kralj, Vesna Marindig,
Vitko Musek, BoZidar Okorn, Marjan RoZanc, Denis Ponii
(urednik rubrike Televizija), Tone Sluga, Rapa Suklje,
Branko 58men (odgovorni urednik), Bogdan Tirnanié, Toni
Triar (glavni vrednik), Vili Vuk, Matjaz Zajec. Tehniéni
urednik France AnZel. Sekretar redakcije Breda Vrhovec.
Lektor in korektor Metka Sluga. UredniStvo in uprava:
Ljubljana, Dalmatinova 4/2, soba 9, telefon 310 033, in-
terna 311. Uradne ure: ponedeljek in cetrtek od 12. do
14. vre. Uredniski odbor se praviloma sestaja vsak drugi
torek. Sestanki so javni. Posamezna Stevilka velja 3 N din,
dvojna stevilka 6 Ndin. Letna naroénina 27 Ndin. Za
tujino dvojno. Ziro radun 501-8-509/1. Poitnina plagana
v gotovini. Ekran izhaja na formatu 20 )< 24. Obseg enojne
Stevilke je Stiri tiskovne pole, dvojne osem tiskovnih pol.
Tiskan je na srednje finem offset papirju. Rokopisov ne
vraéamo. Metér Franci Planinc. Tisk Uéne delavnice Ljub-
ljana, Bezigrad. lzdelava klisejev Tiskarna Joze Moskric.




Ko si skusam pred oémi izrisati nekaj bistvenih po-
tez moralnega lika samoupravljalca na filmskem
podroéju, se hofe$ nofe¥ prepuiéam tveganju, da
namesto imaginarne ankete s &m vedjim Stevilom
znanih in manj znanih filmarjev podam zelo sub-
jektivno sliko provokativne ali celo &isto zmotne
vsebine. Naj bo — k mnogim zmotam e ena, ven-
dar spet dobronamerna.

Filmsko podroéje je med druibenimi dejavnostmi
tako, ki ga veljavna zakonodaja Steje za gospodar-
sko dejavnost posebnega druibenega pomena. Film
kot trak ter film kot stvaritev sta tako nerazdruino
povezana in tako reko& neloéljivo zavozlana kot go-
spodarstvo in negospodarstvo. Zelo star pregovor
nas opozarja, da kdor sedi na dveh stolih, ne sedi
na nobenem. In nekaj podobnega se dogaja samo-
upravljaleu v kinematografiji. To stanje si je za-
sluzilo ironijo, ki veje iz vrstic v znani rubriki
DELA »Pa e to«: »Predstavnik hrvatskega zavoda
za planiranje je na seji odbora za kulturo ilustriral
zapletenost nase filmske politike takole: »Podjetja
za proizvodnjo filmov so uvriéena v industrijsko,
podjetja za razdeljevanje filmov v trgovinsko, kine-
matografi pa v kulturno dejavnost ...« Ali je po-
tem Se €udno, ¢e so nekateri nasi filmi, plodovi
tako zapletene filmske politike, tudi tako zapleteni,
da gledalec marsikdaj ne ve, kje imajo rep in kje
glavo . . .« (Delo, 17. janvar 1970) Ta jasni pogled
na tako zapletene reéi je z novinarjevim komen-
tarjem vred vendarle Sele en pogled. Radi bi se na
isto problematiko ozrli od spodaj navzgor in &e
nam bo toliko jasna, kot nam je bila ob prvem
pogledu, bodimo kar veseli.

Svetla poteza na liku samoupravljalca v filmski pro-
izvodnji je nedvomno poteza njegove zvestobe temu
poklicu. Filmarjem, ki e vztrajajo v svobodnem po-
klicu, se zdi to samo po sebi umevno. Ko pa se
hotemo prepriéati, ali ti samoupravljalci »v bistvu
razpolagajo z novo ustvarjeno vrednostjox, sprevi-
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dimo, da je stvar res spet zelo zapletena. Ne da
bi samoupravljalska praksa posebno proizvodnega
podroéja pri filmu ne bila bogata in celo ustvarjal-
na. Tega ne moremo reéi. Toda film kot blago in
film kot umetnina, ali recimo vsaj kot nosilec neke
ideje, posebnega vzdusja, ali narodnostnega obelez-
ja, ali vsaj razvedrila — ta film, kakor je zvit,
tako je tudi Zivljenje okrog njega in zanj v &asu
nastajanja in v &asu njegovega romanja po belem
svetu zvito in pa zavito.

Proizvajalci - samuopravljaleci ne razpolagajo z
novo ustvarjeno vrednostjo. Njihov poloZaj je tak-
gen, da smejo z delom zaleti 3ele po dolgih, véasih
fkodljivo dolgih procedurah, pri katerih smejo so-
delovati v glavnem le po svojih malostevilnih pred-
stavnikih. To so odloujoée seje na upravnih odbo-
rih in po komisijah Sklada za pospesevanje filmske
proizvodnje, kjer se dodelijo projektu za film prva
sredstva. Nato odlodajo in razpravljajo Se v stro-
kovnih in samoupravljalskih organih proizvodnega
podjetja, nato — &e so priprave temeljite — se
odvijajo 3e razgovori z morebitnim bodoéim kup-
cem filma, distributorjem, in ko so vsi ti pogovori
zakljuéeni, tako ali tako, sme ekipa zafeti hitro
z delom. Pri direktni realizaciji postane &as zlato.
Ko pa je film gotov, se &as lahko spet zaéne vleéi
po mili volji. Takrat odloéajo o vrednosti izdelka
nadaljne instance, o vrednosti, o kateri se je pro-
izvodno podjetje na samoupravnih sejah sicer Ze
izrazilo z doloéeno prognozo. Ko je torej film go-
tov, odloéajo o njegovi vrednosti: mimo kritike,
manjie ali veéje reklame, bolj ali manj ugodnega
roka v programu, boljse ali slabse projekcije, veéje
ali manje skrbi upravnikov kinematografov odlo-
cajo o njem $e komisije za tako imenovano predika-
tizacijo, od esar je spet odvisen dotok dologene
vsote sredstev, nadalje komisije za pogiljanje fil-
mov na domace in tuje festivale in ne nazadnje e
sluzba, ki z monopolno pravico nudi filme tujini
na prodaj, pa $e — &ez doloéen &as — televizijska
mreza. Od vseh teh faktorjev je zavisen skupni do-
hodek filma, s tem pa tudi dohodek njegovega
ustvarjalnega kolektiva.

Ni¢ hudega. Taka je narava filmskega posla in
ustvarjanja. Filmski ustvarjalci samoupravljalci ne
morejo razpolagati z ustvarjeno vrednostjo, ker do
te vrednosti prihaja po mnogih kanalih, na katere
sami s svojo prizadevnostjo, nadarjenostjo in pri-
pravljenostjo nimajo nobenega vpliva.

Nekaj se je v tem stanju stvari prav v zadnjem
€asu le premaknilo: »Komisija za proizvodnjo film-
skega sklada je prepustila projekte za celoveéerne
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filme, ki so prispeli na razpis sklada, Drustvu slo-
venskih filmskih delavcev, da jih oceni ter izbere.
To delo je opravila avtorska sekcija Drustva, ki pa
je poslovala, zaradi objektivnih okolis€in, kot je
bilo zagotovljeno — v tako ozki strukturi, da od
sedmih ocenjevalcev le eden ni bil neposredno pri-
zadet ob predloZenih nagrtih. Rezultat je hil ta, da
so avtorji scenarijev oziroma predvideni reziserji
postavljali pri glasovanju na prva mesta svoje na-
érte. Konéni izbor je torej kazal precej subjektivno
podobo ocenjevanja . ..

Razpisana sredstva sklada v visini 3,300 000 din
omogofajo snemanje treh, najveé Stirih celoveder-
nih filmov. Predlog Drustva filmskih delavcev ob-
sega pet naslovov. Kateri naj izpade?

Clani upravnega odbora so menili, da ne gre upo-
itevati glasovanja, ob katerem se prizadeti avtorji
niso vzdrzali, zavzeli pa so se tudi za to, da mora
biti konéni sklep sprejet z vso odgovernostjo .. .«
(S. G., DELO, 4. 12. 69). Citirano poroéilo o zad-
njem premiku v odloéanju o bistvenih stvareh pri
filmski proizvodnji sem navedel zato, ker menim,
da je objektivno. Novost pa pomeni seveda zname-
nit premik v smeri samoupravljanja. Za program
zadnjih let ni mogel odgovarjati kolektiv neposred-

nih ustvarjalcev, saj je bila ve€ina odlogu-
joih avtorjev zunaj kroga filmarjev. Odslej
pa prehaja vedji del odgovornosti za vodenje

programske politike v filmski proizvodnji na rame-
na samih neposrednih wustvarjalcev. Vendar wvsi
ostali mehanizmi, ki sem jih omenjal v prejsnjih
odstavkih, Se nadalje ostajajo v veljavi.
Samoupravljalca na filmskem podroéju — kot sicer
na vseh ostalih — &aka torej mnoZina nalog eko-
nomskega in organizacijskega znadaja. Za te je po-
trebno Siroko ekonomsko znanje in pa zavest socia-
listiénega ustvarjalca z izrazitim posluhom za novo.
Na ta nadin je zagela misliti vrsta samih ustvar-
jalcev, okrog katerih so se zacele formirati samo-
stojne skupine, ki konkurirajo s svojimi projekti
enakopravno s poklicnimi ustvarjalci in vsemi dr-
zavljani.

Razvoj do tega stanja je bil seveda muéen in dolgo-
trajen: mnogi posamezniki so medtem obupali in
vstopili v delovno razmerje pri televiziji ali v dru-
gih delovnih organizacijah. Mnogi pa vztrajajo pri
svojem svobodnem poklicu, kljub temu da ni niti
najmanjiega (minimalnega) zagotovila za delo in
kljub temu da so dajatve za socialno zavarovanje
zelo visoke, tembolj, ker jih mora plaéevati marsi-
kateri brezposelni filmar.



Gordijski vozel problemov pri filmu se je Se bolj
zavozlal z nastopom televizije. Nekaj kinemato-
grafov smo v Sloveniji kmalu zaprli. Drugi so se
zdramili in zaéeli izboljSevati pogoje filmske pred-
stave, same programe in tehniko. Filmska proiz-
vodnja pa e do danes ni uredila svojih odnosajev
s televizijo v zadovoljstvo obeh strani — avtorjev
in proizvodnje. Vendar Ze poteka razumno in po
mnenju filmarjev neizogibno sodelovanje med
obema medijema tako v izkorid€anju ateljejskih kot
kadrovskih sposobnosti in moéi, kot tudi v pro-
gramskem in finanénem oziru. Vsako zapiranje v
svoj ozki krog, vsako izogibanje javnih delavcev pri
odloanju o razvoju bi moglo obema medijema le
fkodovati. Tega se zavedajo samoupravljalci po-
sebno pri filmski proizvodnji.

Valovom seksuvalne revolucije je tudi kinematogra-
fija navrgla svoj prispevek, plagala pa jim je tudi
davek. V grenki ugotovitvi Zvoneta Krizidnika v
aprilskem Borcu, da »marsikdaj nismo zmoZni
uveljaviti rentabilnosti tiska in filma s poStenejsi-
mi sredstvic, je mnogo resnice. Samoupravljalci v
filmski proizvodnji se tega prav dobro zavedajo,
tembolj zato, ker je med filmskimi deli na svetu Ze
precej takih, ki na popolnoma sprejemljiv naéin iz-
povedujejo prav skozi seksualnost pota in poteze
novega humanizma. Zato bo nemara kar pravilna
pot, ki jo is¢ejo najbolj napredne skupine med fil-
marji, namreé pot, ki se izogiblje kramarskemu za-
sluzkarstvu pa tudi cenenim ilustracijam na videz
provokativnih socialistiénih idej in parol. Ko bi se
prepustili zasluzkarstvu s ki€éem in Sundom, bi rav-
nali podobno, kot & bi naértno poglabljali prepad
med revnimi in bogatimi z izgovorom, da hoéemo
okrepiti proletariat in delavski razred.
Samoupravljalcu pri filmu, pa naj bo to v kinema-
tografih ali v proizvodni dejavnosti, gre torej za to,
da bi deloma z lastnimi napori in sredstvi moder-
niziral svojo dejavnost, vplival na spremembe za-
kona o filmu, pomagal pri koristni integraciji de-
javnosti iste tehnologije in pri tem priboril pra-
viéno mero dohodka za svoje podroéje in zase.
Hkrati pa gleda samoupravljalec tudi na poglavitni
uéinek svojega proizvoda, na uéinek, ki je tako
rekoé neizmerljiv: na vpliv umetniskega v filmu.
Mera in moé tega vpliva opravicuje samouprav-
ljalca v kinematografiji, da zahteva od druibe
vsake vrste pomoé takrat, kadar gre na podroéju
slabo brez subjektivne krivde samih filmarjev. Ta-
krat bo druzba, kot smemo upati, tudi rada trosila,
da bi se bolje ustvarjalo. Dober film namreé ne
more biti nikdar — nepokrita investicija.

ﬁﬁft

od Geff-a o Geff-u o meni po meni —
— Sreéo od Nuga Dragan
+ Nagko Kriznar - Beli ljudje -+ happening X 19

Ko listam po biltenih ter &asopisih Geff 69 ter se
trudim, da bi nekako uredil vrste misli, ki se mi
pode po glavi, se zavedam, da je to nemogode. Prva
knjiga Geff 63 mi je kot biblija, neizérpen vir no-
vih, Ze znanih pa 3e nedojetih nians tega samosvo-
jega sveta. Malo Zal mi je, da pifem o Geff Ze zdaj,
ko stojim Sele pred durmi.



Gotovo je, da je Geff 69 razodaral, ne toliko sam
po sebi, kajti teoreti¢no gledano — mozZnosti ima
velike, pa¢ pa je razocaral nas. Morda smo preve
pri¢akovali od njega. Pravzaprav se nismo zavedali,
da smo Geff MI. Torej smo razoarani sami nad
seboj, (ne) glede na to, da smo v danem prostoru,
v katerem smo se znadli za nekako 96 ur, imeli
bolj samoiniciativno kot pa objektivno moznost, da
ne bi bili le »posmatrac« paé pa resni¢no »uéesnike«
(barem) »jedne priredbe Geff«.

Pri tem seveda ne gre zanemarjati izjeme, resni&-
nega »ulesnika«, ki je nekajkrat zaZivel z Geff res-
ni¢no v polni meri.

Sre¢o Dragan, ki je s svojevrstnimi, vsak dan dru-
gimi projekti osveZil festivalski prostor, je s svojim
filmom od Nufe Dragan: 72 ur Zime 72 ur Jeseni
Se bolj pa v R G na eksperimentalni poti vzpostav-
ljanja komunikacije z gledalci. Kljub temu da je
videti to vzpostavljanje sila preprosto in naivno,
je prav v svoji preproiéini toplo in prijetno.
Projekt, ki je sledil po projekciji njegovega filma
v obliki razstavijanja samega sebe, je naletel na
pasiven odpor, kot happening pa, ki se je kasneje
razvil, le na delen odziv majhne skupine gledalcev.
Kaj veé¢ pa bi bilo tudi tezko pri¢akovati, saj je
bila dvorana nabito polna.

Pri tem se postavljajo postranska vprasanja, kaj
je sploh happening, kak3en je njegov namen in
vprasanje komunikacije oziroma moznosti vzpostav-
lianja komunikacije.

Ko postajam iz dneva v dan bolj svoboden, razbija-
jo¢ spone laZne, povriinske komunikacije, sem
vedno bolj uklet v svoji odtujenosti od sveta, v
svoji lastni, neodvisni, a zavisni komunikaciji s
svetom.

Tako film ni ve¢ pomemben niti sam po sebi niti
kot sredstvo medsebojne komunikacije, pa& pa kot

I g sreca dragana

FILM ZELI DA GLEDALCI GLASNO BEREJO
NASLEDNJO SKLANJATEV

VietnaM

VieTNamA

VietnamU

VIiETNaM

Pri VIETNamU

Z vIETNAMoM

Pri tej povriinski komunikaciji, ki se vzpostavlja
med gledalci in filmom, se pojavi moZnost notranje
komunikacije, ki je popolnoma svobodna na temo
sklanjatve besede VIETNAM.
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Zgoraj: GEFF 69. Reiiser Zelimir Zilnik (ZGODNJA DELA) je dobil
nekaj dni prosto — sluzi namreé¢ vojaski rok — in se sredal s
svojima prijateljema in filmskima kritikoma Slobodanom Novako-
vicem in Matjazem Zajcem

Spodaj: Manca Kosir v druzbi reiiserja Lordana Zafranoviéa
(NEDELJA) :



medij vzpostavljanja lastne komunikacije s svetom
oziroma z VIETNAMOM.

Ko zadnji vecer Geff 69 gledam beograjske Lase, ki
jih je nekdo ozna&il kot moZno obliko eksistence,
sem nezadovoljen. Spradujem se, kaj je happening
in kje so nove moZnosti komunikacije.

Happening je dogajanje, samo po sebi in zase, za-
vestno, igra in mi v njem, brez komunikacije, po-
polnoma sami, sami zase — zadostujemo? Igramo
se, nekaj nenavadnega, neobiéajnega, svobodno, ne-
uklenjeno v kak3na koli pravila in istofasno v pra-
vilih igre. V tej igri pa neogibno prihajamo do
sodelovanja ter medsebojne povezave.

Happening vidim kot revolt, revolt proti lazni mo-
rali, dogmam, zmehaniziranosti, ne¢utnosti in avto-
mati€nosti, kot Zeljo po lepem, po vseh tistih malih
stvareh, preko katerih gremo iz dneva v dan popol-
noma avtomati¢no, kot Zeljo, da jim vdihnemo
malo lepote, lastnega odnosa ter pozornosti. Toda
happening je isto¢asno tudi beg, beg od stvarnosti,
zivljenja in ljudi. Zdi se mi, da je $e prevec zaprt
in nekomunikativen. Sokira, je po%ten in resnicen,
a zZal ostane osamljen.

Beli ljudje (v filmu Naska Kriznarja) igrajo, dajejo
poudarek samemu dogajanju, so happening. Film
pa, ki ga je Naiko Kriznar posnel, je »filmski«
happening. N. Kriznar je bil tu seveda prvi percep-
tor happeninga Belih ljudi, iz katerega pa je naredil
svoj happening. Tako gledamo happening N. Kriz-
narja in ne happening Belih ljudi. Smo le drugi
perceptor happeninga Belih ljudi in prvi perceptor
happeninga N. KriZnarja, osiromaZeni tako za hap-
pening Belih ljudi.

Torej gledamo Kriznarjeve Bele ljudi. Do neke mere
mi ugajajo, tam, kjer bolj &utim Na%kov happening,
kot pa tam, kjer izpade kot ponesreten poskus pre-
nosa happeninga Belih ljudi na filmski trak.

Tako &utim ta film kot me$anico dveh happeningov
— Belih ljudi in N. KriZnarja, Zal ne preve¢ po-
sreCena kombinacija (ali bolje) 3koda, da Nasko-
vega happeninga ne ¢utim kot popolnoma njegovega.
V vsej mnozici filmov, ki mi jih je (ne)uspelo vi-
deti, od Zilnikovih Zgodnjih del pa do ameritkega
undergrounda, sta se mi, od »made in Yugoslavia«
najbolj vtisnila v spomin: Gratinirani moZgani Pu-
pilije Ferkeverk, kjer je Karpo Godina A&imovié
dosegel izredno harmonijo barv ter uglajenega no-
tranjega ritma, tako da se film samo gleda, gleda
in zopet gleda — en sam uzitek, ter film Tomislava
Gotovea 19, ki pa je vreden malo temeljitej3e ana-
lize, kljub temu da sam sebi popolnoma zadostuje
in da mu uspe dokaj lepo dolgoéasiti nas.

kako

se kaze
proizvodnja
Sreco

nusa
dragan

od jure

igor more

Sedim na rdeéem kavéu pri Nudi Sreéu Dragan in
pijem Racke viski. Pogovarjamo se, kako se shuj3a.
Nusa gleda »Brigitte« in pravi:

»No, Jure, zaéni,« in si natakne oéala.

72 ur Zime — 72 ur Jeseni

NUSA PARK TIVOLI IN SRECO PREDLAGAJO PRO-
GRAMIRANO SRECANJE V PARKU TIVOLI S PART-
NERJEM

Sre¢o mi pri¢ne razlagati, da gre preprosto za pro-
gram. S pomo¢jo Einsteina se je pokazala moZnost,
da pride zima pred jesenjo.

In Sreco si je zazelel 3 dni zime pred 3 dnevi jeseni.
NUSA OD ANSU PROGRAMATORKA

SRECO OD CEORS PROGRAMATOR

EINSTEIN OD EEIINNST PROGRAMATOR

20, 21, 22, 10.69., 01h 24h V TIVOLIJU

23, 22, 21 DECEMBER 69

20, 19, 18 DECEMBER 69
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Letak z mednarodnega festiva-
la kratkega filma v Oberhaus-
nu, kjer je sodeloval s filmom
BELI LJUDJE (Neoplanta film,
Novi Sad) tudi Nagko Kriinar

beli
weisse

ljudi
leute

kriznar

V PARKU TIVOLI ALI 72h ZIME 72h JESENI
CASOVNI 1ZBOR

Projekt se je kazal kot avdiovizualen in taktilen.
Film pa, ki je enostaven posnetek projekta, je brez
vsebine, ideje, je samo avdiovizualen. Taktilna kom-
ponenta je presla v miselno. Casovni izbor je ne-
spremenjen, dan Ze pri projektu. Glasba filma je
programirana — Stetje: 21, 22, 23, 21, 22, ... ter
neprogramirana — to so Sumi v dvorani, ki nasta-
jajo ob projekciji. To pa Ze zadeva prostor pro-
jekcije ter moZnost komuniciranja med prostorom
projekcije in gledalcem.
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SRECANJE DRUG NASPROTI DRUGEMU BREZ DO-
TIKA Z DREVESOM V SREDI

Nusi se ne da nic povedati — drugic.

Nu3a gleda svoje nove &evlje. V njih je visoka
172 cm — prvic.

v sobi sreto nu3a dragan od jure 17h, 18h od
10.4. '70

HONI SOIT QUI MAL Y PENSE

nadamo se da ce geff postati i ostati dio vaseg
iskustva, to mu i jest cilj. posti¢i ga moZzemo za-
jedno aktivnim sudjelovanjem i bezrezervnom
medjusocbnom komunikacijom.



Zgoraj: GEFF 69. Kader iz filma SRNEC — LUMINOPLASTIKA 2
zagrebskega avtorja Vladimirja Petka

Spodaj: Prizor iz Petkovega filma NOC

Odrzane pregeffovske priredbe:

24. i 25. 3. 70. u Zagrebaé¢kom dramskom kazalistu
i na Komornoj pozornici SC Gle-
dalid¢e Pupilije Ferkeverk PUPILIJA
PAPA PUPILO PA PUPILCKI

% 83050

20.15 sati RS »Mosa Pijade« Otvorenje izlozbe
crteza i kipova RENE HOLLOS:
FALLIKOS ANTROPOS

dragomir zupanc
film
tiho, tiho, miki dugo
izrezak iz stripa miki i mini
ona:
on:
sve ¢e trajati samo minut
zar moze tako brzo?
Od 109 (stotinuidevet) prijavljenih filmova za
GEFF 69, selektor Du3an Stojanovié je za prikazi-
vanje odabrao 33 (tridesetitri) filma.
V| STE SADA UCESNIK JEDNE PRIREDBE GEFF-a.
15. natpis: GRATINIERTES HIRN VON PUPILIA
FERKEVERK
u velikom planu kocbek
16. natpis: CERVELLE GRATINEE DE PUPILIA
FERKEVERK
u velikom planu svetina
17. natpis: BROWNED BRAINS OF PUPILIA FER-
KEVERK
u velikom planu bard
18. natpis: CERVELLA GRATINATA DI PUPILIA
FERKEVERK
u velikom planu jesih
(namera ovoga filma je da pouspesi naklonost ka
konzumaciji najveéih vrednosti civilizacije dvade-
setog veka. istovremeno on ima nameru da otvori
nova trzidta, kako unutarnja, tako i izvanska, za
visokokvalitetnu produkciju potrodnih predmeta
nadih radnih socijalisti¢kih firmi.
jovanovié karpo masié¢ co '70)
VI STE SADA UCESNIK JEDNE PRIREDBE GEFF-a
SEKSUALNOST KAO PUT U NOVI HUMANIZAM
BORBENO SEKSUALNO ORUZJE JE PERVERZIJA
Kazali su o Geffu:
na geffu ove godine nema ucesnika. ima samo po-
smatraca

slobodan novakovié
sve u Zivotu vaZno, to je imati dobar sluh i pra-
vilnu stolicu. ostalo sve je metafizika. to je jedino
$to momentalno mislim o geffu

ivan rakidzi¢
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filmovi prvog dana konkurencije su, po mom susu,
zanatski katastrofalno diletantski, idejno oskudni
a seksualno-puritanski, to je seks na viktorijanskoj
razini.

igor mandié¢

sav sam se tresao.
slobodan $embera

necu nista kazati.
nasko kriznar

postoji: 1. misaoni prostor geffa, 2. osjetajni

prostor geffa,
3. filmozovni prostor geffa i 4. perceptivni prostor
geffa i moguénost prostora geffa na visini od
1000 m.

nusa sre¢o dragan

VI STE SADA UCESNIK JEDNE PRIREDBE GEFF-a
geff 69 —4— bulletin 4

nagrade &lanova Zirija

mira trailovié

rodjena godine 212. ostala pa zaboravljena. ponovo
se rodila posle kose.

prva nagrada mire trailovié (veliki lingam):
nasku kriZnaru i grupi oho: BELI LJUDI

za sprovodjenje svojih avangardnih ideja, i uspe3nu
transpoziciju happeninga na filmu.

druga nagrada mire trailovié (mali lingam):
za otvoren i neposredan pristup ulogama u filmo-
vima rani radovi i tiho, tiho, miki du3o, glumici
MILJI VUJANOVIC
VOLJELA BIH DA SAM HERMAFRODIT PA DA SE
MOGU | SA ZENAMA

Aurora
geff 69 —5— bulletin 4
nagrade &lanova Zirija
taras kermauner
filozof i filmski kriti¢ar iz Ljubljane. direktor
drame slovenskog narodnog gledali$&a.
prva nagrada tarasa kermaunera (veliki lingam):
karpo godina a&imovié: GRATINIRANI MOZAK
druga nagrada tarasa kermaunera (mali lingam)
nasko kriznar: BELI LJUDI
Slikari su uvijek masturbirali. Nikada se ne bave
ljubavlju. To je dobra navika.
Druga je navika hrana.

S. Dali

geff 69 —_— — bulletin 4

nagrade &lanova Zirija
dusan makavejev
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bavim se filmom od svoje pete godine. tada sam
prvi put gledao film u zabavistu. bio je to »macak
feliks«

prva nagrada du3ana makavejeva (veliki lingam):
zelimir zZilnik: KOMPARTIJO ZLATO MOJE

SEKVENCA U FILMU RANI RADOVI
za ljubavni¢ki odnos prema na3oj revoluciji.
druga nagrada dusana makavejeva (mali lingam):
miSa budisavljevi¢: NEOBAVEZNI POGLED NA
SVIJET BROJ 4
za ¢uvanje najboljih istrazivagkih tradicija geffa.
4. aprila odrzat e se razgovori o temi

SEKSUALNOST KAO MOGUCNOST ZA NOVI HU-
MANIZAM

film o funkciji humaniziranja seksualnosti i sek-
suvaliziranju humanosti

CLANOVI ZIRIJA (BUIC, TRAILOVIC, MAKAVEIEY,
VUKOTIC) DODELJUJU ZAJEDNICKU NAGRADU
(VELIKI LINGAM) FILMU:

GRATINIRANI MOZAK PUPILIJE FERKEVERK, KAR-
FA GODINE ACIMOVIC.

(druga odluka Zirija)
isti &lanovi Zirija dodijeljuju zajedni¢ku drugu na-
gradu (mali lingam) dragoljubu aleksi¢u za sudje-
lovanje u filmu »nevinost bez zaStitex (reZisera
dusana makavejeva).

(treca odluka Zirija)

VI STE SADA UCESNIK JEDNE PRIREDBE GEFF-a
izvréni biro lige dZentelmena u sastavu: ivan
rakidzié, boZidar zeéevi¢, vladimir roksandi¢ (i
senad prado u odsustvu) proglasava za najfiniju
damu festivala katalin ladik

JOHN LENNON
HAIR PEACE

Sve ovisi o seksu -

izlozba kipova i skulptura renea hollosa skinuta je
(zabranjena) mimo Zelje geffa. organizacioni odbor
geffa nema komentara. (no comment)

...i nastavi svoj put, udarajuéi onamo kamo je
konja volja, jer to i smatra pravim nadinom za
pustolovine

BED PEACE

Cervantes: Don Quijote

VI STE SADA UCESNIK JEDNE PRIREDBE GEFF-a

Jean-louis ferrier: striptiz, 1968
Puno se zahvaljujem organizacionom komitetu
Geff-a 69 3to mi je pruZio mogu&nost, da sam
ulesnik jedne (ove — t. j. moje) priredbe Geff-a.



costa
gavras
in analiza
politi-
cnega
llmura

Gavrasov film Z nas Ze samo s svojo fabulo po-

de“is stavlja pred vrsto vpra$anj, ki nastajajo kot po-
sledica pojavov nasilja, boja za oblast, korupcije,
ponlz bestialnosti in odkritega zlo&instva. Poleg tega pa

nam tudi filmska realizacija kot osebno umetnisko
delo odpira nove poglede na vlego posameznika v
boju s kolektivom, na vlogo politi¢nih, vojaskih in
policijskih institucij pri ustvarjanju psihoze so-
vradtva, nasilja in koristoljubja. Vsa ta vprasanja
obsega tisti del Gavrasovega angaZiranja, ki bi ga
lahko imenovali »avtenti¢no« in »dokumentarno« v
Gavrasovem filmu. Poleg tega pa je v Z prisotna
Se nota grozljivosti, ki nastaja kot posledica juna-
kove nemoci, prepada med njegovo voljo in njego-
vim delovanjem, tako znadilne za griko klasi¢no
dramo. V Gavrasovem filmu je namreé¢ ves &as pri-
sotna nota »usodnosti«, ves &as nam je namreé jas-
no, kako in kdaj bo glavni junak Z fiziéno unigen
in s tem potrjena nasa teza o prepadu med njegovo
voljo in usodnostjo, ki mu prepredi sodelovanje v
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svetu, praviéno in pravilno spreminjanje oziroma
poskus spreminjanja sveta po njegovi duhovni po-
dobi, po podobi modernega »Mesije«.

Zato je tisti del filma, ki sledi smrti glavnega ju-
naka, ko se analitsko razkrivajo zlo&inci in njihov
naért, ko so zloginci za svoj zlogin kaznovani (pri
tem ni niti najmanj vaZna teZa kazni, gledalec je
zadovoljen z »moralnim« u€inkom kaznovanja in
se ne sprasuje po resni¢nosti kazni), mnogo manj
homogen, zakljuéen in umetni$ko izdelan. Gavra-
sova konéna vizija sveta politi¢nega nasilja, zlo€in-
cev in zloéinov je optimisti¢na. S tega staliiéa tudi
edino lahko razumemo konec filma, ki je izrazito
&rno-bel, kjer je preiskovalni sodnik kot »pravié-
nik« vsemogo&en, policijski oficirji in njihovi najeti
zlo€inci pa kot »krivci« (&eprav to v resnici tudi
so) nebogljeni, smedni, komi&ni.

Gavrasova fabula je zgrajena na resni¢nem dogod-
ku, na avtenti¢nem politiénem umoru, vendar pa je
ta osnova prestavljena v deZelo, ki je ni, postala
je univerzalna, s tem pa opomin, da se to, kar se
je zgodilo pred sedmimi leti v Solunu, $e lahko
ponovi, da se pravzaprav ponavlja. Gavras torej ni
iskal »idealnega« junaka, ki bi s svojim pasijon-
skim Zivljenjem dejal zgled, ki bi s svojimi mukami
uéil in svaril, temveé¢ je Zelel svet politi¢nega na-
silja univerzalnosti, ne da bi mu pri tem dajal pred-
znake ideoloskosti ali politi¢ne opredeljenosti.

Ves &as se vratamo k pojmu »politiénega nasiljac,
ki je pravzaprav bistvo filma, njegovo gonilo, brez

katerega se ne bi ni¢ zgodilo, vsaj ni¢ takega, kar
daje filmu njegovo posebno vrednost: dokumenta
in politi¢éne analize, umetniskega filma in Gavra-
sovega protesta; to je »deus ex machina« filma
in »boZja jeza«, ki pogubi upornega individua Z. Po-
liti¢no nasilje je v Gavrasovem filmu prikazano iz
toliko zornih kotov, da je v resnici univerzalizirano.
Spoznamo ga kot nekaj strogo zasebnega, kot ne-
kaj, kar je v »sluzbi drzave in naroda«, kot kori-
stoljubje, kot zabavo, kot voljo do unidevanija ali
muéenja. Sicer pa politiéno nasilje, naj bo kakrino-
koli, ni nikoli do kraja opredeljivo, saj je preveé
zapleten pojav, da bi ga bilo mogode razloZiti eno-
dimenzionalno. Tega se je zavedal tudi Gavras, saj
je politiéno nasilje v njegovem filmu, pa naj bo
prikrito ali odkrito, prikazano v vseh plasteh, v
vseh pojavnih oblikah, v vseh posledicah in nagi-
bih, ki jih sproZa. Politi¢no nasilje je vedno bolj
odtujeno od &loveka, vedno bolj vlada nad njegovim
bistvom, nad njegovimi Zeljami in hotenji. Gavras
je prikazal politiéno nasilje v tem njegovem »neza-
vednem zavedanju«, v tem odtujevanju od &loveka,
ki se spreminja v &lovekovo pogubljenje in njegovo
spreminjanje iz bitja v stvar. Gavrasu je uspelo
izpovedati in prikazati osnovno idejo: da postaja
nasilje pri nekaterih ljudeh vodilno obéutje, pove-
zano s pojmom »politikax pa se spreminja v po-
dasten stroj, ki uniduje z enako doslednostjo ti-
stega, ki ga je sprozil, kot tudi tistega, proti ka-
teremu je bilo usmerjeno.

Jean Louis Trintignant kot preiskovalni sodnik v francoskem filmu Z




Gavras je politi¢no nasilje prikazal v vseh njegovih
stopnjah, v njegovem retroaktivnem delovanju.
Zlogin, umor voditelja Z se rodi v najvisjih vrhovih
policije, potem potuje preko stopenj do »podzem-
ljac, do ljudi, ki so pripravljeni za denar moriti,
mugéiti, provocirati. Nasilje je torej v svoji zadnji
stopnji zamenjalo predznak »politi¢en«-s predzna-
kom »podzemelijski, zlo&inski«. Odkrivanje zloina,
njegovo bistvo, pa se pri¢ne razkrivati pri zadnji
stopnji, pri izvrievalcih zlo&ina, pri ljudeh, ki so
dejansko sodelovali v umora Z-ja. Kajti zanje na-
silje predstavlja samo doloéeno dejanje strogo ma-
terialne narave (daj denar in storil bom), nima
politi¢nega, ideoloikega predznaka, za katerega ali
v imenu katerega bi bili za nasilje pripravljeni
Zrtvovati ne samo svoje preprianje, temveé tudi
sebe »in corpore«. Zato je tudi mogole, da se prié-
ne ozadje politi¢nega zloéina razkrivati od konca
proti zaetku, od realizacije proti zasnovi.

Proti tej hierarhi¢ni zasnovi »politiénega zlodina«
stoji Z z nekaj pristadi, »oboroZen« samo s svojo
idejo in trdno prepri¢an v to, da je mogole svet
in ljudi spreminjati brez nasilja, samo s pomocjo
besede. S tem da je Z postavljen (da se postavlja
sam) izkljuéno v sfero idejnosti, pri tem pa zavest-
no zanemarja materialnost sveta, materialnost, brez
katere ni mogoce spreminjati sveta, pravzaprav iz-
rece sam sebi smrtno obsodbo. Toda njegova smrt
ima globok smisel, ki se nam razkrije Zele takrat,
ko gledamo sekvenco z demonstranti, ki nosijo Z-
jeve slike. Njegova smrt je postala nekaj material-
nega, nekaj, kar privlacuje ljudi bolj kot Zivi, idej-

ni Z. Hkrati pa se zavemo, da je bila ljudem po-
trebna Z-jeva smrt, potrebna jim je bila zato, da
so lahko doumeli vso razseZnost njegove ideje, tako
da si jo vsak zase »individualizira« in predvsem
»materializira«. ldeja voditelja Z se spreminja v
religijo, saj ne eksistira ve& v svoji &isti, nemate-
rialni obliki, temve¥ se materializira, postaja mit,
pojavljajo se »razlagalci, pojasnjevalci« njegovih
idej, vse skupaj se spreminja iz nove, aktivne in
spreminjevalske ideologije v stati¢no, ni¢emur (ra-
zen &loveSskemu egozimu) potrebno religijo.

Tako je Costa Gavras v svojem filmu zdruZil prav-
zaprav tri poglede na svet: analizo politiénega na-
silja z njegovim nujnim in neizprosnim retroaktiv-
nim delovanjem, ki pogubi tudi tiste, kateri so zlo-
¢in spoeli, problem sodobnega individualnega
»mesijanstva« in njegov razvoj preko fizi¢nega uni-
¢enja v sfero religioznosti, malikovalstva, ter oseb-
no dramo Z-ja, ki se bojuje predvsem za spremi-
njanje sveta, a spreminja svet le v skladu z neko
naprej izdelano idejo.

Gavras se je s filmom Z angaZiral tako, kot se je
malokateri reZiser od Eisensteina dalje (Oklopnico
Potemkin lahko razumemo kot »sofasnost« dogod-
ka in njegove realizacije, ¢eprav je med obema mi-
nilo nekaj let). Ustvaril je svet, ki je tako blizu
resni¢nemu, pri tem pa tako simbolen in alegori-
¢en, da vseh njegovih razseZnosti v prvem trenutku
ne moremo dojeti, Sele miselna analiza jih prikli¢e
iz »teme« in nam jih predstavi kot eruptivno umet-
nitko delo nenavadnih kvalitet.

Popolnost, ki jo je dosegel Gavras v skladnosti med
idejo filma in njeno realizacijo, je izpri¢ana tudi
s tem, da je film Z dobil in bo verjetno 3e dobival
nagrade v dezelah (tu mislim predvsem na Zdru-
Zene drzave), kjer je sistem politi€nega nasilja rea-
liziran v tako grozljivi popolnosti, natanénosti in
nespremenljivosti, kot je to storil samo 3e reZiser
Gavras v svojem filmu. To pa je hkrati tudi para-
doks, ko politi€¢no nasilje hvali svojo pravo, resnié-
no podobo, ko v tej podobi uZiva, saj se v njej
spoznava, kot spoznamo v ogledalu svoj pravi
obraz.

Gavrasu je torej v celoti uspelo realizirati vizijo
politiénega nasilja, ki preplavlja in uéinkuje na vse
sloje ljudi v nekem politi¢nem sistemu. To mu je
uspelo s sintezo vseh filmskih elementov gibanja,
barve, zvoka in besede, prepletajoéih se v izredno
intuitivno izdelanem scenariju, ki ni samo rezultat
hotenja ali ideje o dobrem filmu, temveé reZiser-
jeva 3tudija o politi¢nem nasilju, njegovih vzrokih
in posledicah.



costa
gavras
prehaja

prizna-
nju...

Nesporno je, da je film PRIZNANJE
Coste Gavrasa najbolj skrivnosten
film leta. Nedostopen novinarjem.
Nobenega intervjuja. Vendar nam je
bilo precej do tega, da se snidemo
z avtorjem Oddelka ubijalcev in Z
in mu izsilimo nekaj... PRIZNA-
NJE.
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— Costa Gvras, zakaj tako skriv-
nostno moléite?

— Kako pa si predstavljate, da
boste v nekaj vrsticah obrazlozili,
kaj je PRIZNANJE Arthurja Londo-
na? Poznam le dve resitvi: kupiti
knjigo ali poéakati na film...

— Vendar, ali lahko napovemo, da
gre ponovno za vsebinsko tezko
temo?

LaZje pristanem na izjavo, da mi te
téme leZe, da jih imam rad.

Kolikor bom delezen zaupanja, ko-
likor bom dobil denarja, toliko bom
delal v tej smeri. Film mora s sta-
rega tira (s shojene poti). Zakaj bi
poneumljali publiko? Treba je le
razumeti. Dokaz: Z.

— Ali nam lahko poveste, kdo je
Arthur London?

— To je Elovek, ki je prezivel eno
velikih obdobij. Rojen je bil 1915
v Ostravi — v rokodelski druZini.
1936. se je prikljuéil Mednarodnim
brigadam in se je v Spaniji bojeval
vse do padca Catalogue. Avgusta
1940 se je prikljuéil odporniskemu
gibanju, 1944. je bil odpeljan v
Mavuthausen . .. Danes Zivi v Parizu,
lahko govorite z njim . ..

— 1949. je bil imenovan za vice-
ministra ¢ehoslovaskega zunanjega
ministrstva — in aretiran 1951.
Tako se zaZenja vas film, kajne? . ..

— NanaZa se na Londonovo Zivlje-
nje. Toda o tem ne bi ve¢ govo-
(d1Fz

Costa Gavras ocitno ni zgovoren.
Na njegovi delovni mizi — v
montaini dvorani — je en izvod
PRIZNANJA. Na hrbtni strani roma-
na lahko preberemo: »Arthur Lon-
don je bil aretiran istofasno kot
minister Clementis, sojeno pa mu
je bilo v procesu imenovanem »za-
upni center zoper drzavo, ki jo vodi
Slansky«. Obsojen na dosmrtno
prisilno delo, je bil rehabilitiran
1956. in je poleg Hajdna in Léhla
eden od trojice, ki je pobegnila s

praskega procesa, v vseh ozirih zelo
podobnega moskovskemu . . .«

— Costa Gavras, ali soglasate s to
ugotovitvijo?

— Da in ne. Po mojem mnenju
neka ugotovitev ne more v nobenem
primeru ustrezati delu na 400 stra-
neh ali filmu, ki traja veé kot dve
(b

— Vendar, ali lahko trdimo, da je
PRIZNANJE mehaniéna neukrotljiva
zgodba, ki je zdrobila najboljie
voji¢ake revolucionarnega pokreta
v nenehnem samoobtoZevanju iz
dneva v dan: Stalinisti¢na skriv-
nost celo v Kafkovi dezeli . ..

— Da, res je tako, a to ste rekli
vit .

— Med dvomeseénim snemanjem
ste bili nedostopni. Se danes zavra-
€ate Stevilne novinarje in ne dajete
izjav. Od igralcev ste zahtevali, naj
vas v tem posnemajo ... Ali ni to
tudi svojevrsten naéin, da se o fil-
mu govori — da je pravzaprav to
njegova publiciteta?

— Ne. Resnost obravnavane téme
zahteva od mene, da pofakam na
predvajanje filma v javnosti in da
potem o njem govorim ...

— Se po Z... ne bojite, da bi vam
prisodili, da ustvarjate le politi¢ne
filme?

— Ne. Danes je ta zvrst edina, ki
me zanima. Moj naéin, da se izkri-
¢im in se razburim... Jutri bo
morda drugacde . ..

— Ze tretji¢ ste dali vlogo Yvesu
Montandu ... Ali nam lahko pove-
ste zakaj?

— Zakaj? John Ford je veé kot de-
setkrat dal vlogo Johnu Waynu ...
V Franciji je Jean-Luc Godard prav
tako pogosto delal z Anno Kari-
no ... Truffautom, Jeanne Moreau-
jevo itd . ..



Yves in jaz sva si v mnogoéem so-
rodna. Konéno je po mojem mnenju
on eden redkih francoskih igralcev,
katerega problemi, ki so obravna-
vani v Z in PRIZNANJU — prizade-
vajo ... to pa je pomembno.

— Angazirali ste tudi Simone Si-
gnoret ...

— Da, zasedena je v vlogi Londo-
nove-Montandove Zene. Njena vloga
je &isto majhna. Cenim to, da jo
je sprejela. Moram reéi, da so vsi
igralci in tudi tehniéna ekipa dali
vse od sebe.

— Ali je Arthur London prisostve-
val snemanju?

— Da, vsak dan. In njegova héi pri
montaZi od jutra.

— Z je film, ki je obloZen z odli¢-
ji ... katero je za vas, Costa, naj-
bolj pomembno?

— V Aixu, kjer je pouéevala mlada
uciteljica, katera je naredila samo-
mor, so bili vsi zidovi na univerzi
popisani z Z. Tudi v mestu, kjer so
odkrili mladega Thevenina mrtvega
v jetniski celici, je bila érka Z po-
vsod. To so moje najveéje nagra-
de |

— Ce govorimo o naértih . ..

— Da. Najprej film o Komuni po
scenariju Georgea Sempuma. Zatem
so mi ponudili réalizacijo Kavka-
skega kroga s kredo po Bertoldu
Brechtu. To je zgodba dveh mater,
ene prave in druge hranilke. Dogaja
se med vojno v Georgiji, ko se ta
upira Iranu.

— Niti sledu o kaki komediji?

— Moje sanje. Rad bi v osebi Mi-
chela Simona Belmondu dal oéeta.

— Konéno, Costa Gavras, nié pri-
znanj za PRIZNANIE . ..

— Se vam zdi? Nasprotno, e ni-
kdar nisem bil tako zgovoren.

costa
gavras,

. =
priznanje
matjaz zajec

Po filmu »Z«, ki je reZiserja Costa Gavrasa uvrstil
med najbolj zanimive in angaZirane ustvarjalce so-
dobnega filma, je letosnji »oskarjevec« nadaljeval
z ostro druibeno kritiénim filmskim ustvarjanjem.
Njegov najnovej3i film PRIZNANJE se namreé brez-
kompromisno loteva obdobja stalinisti¢nih &istk, ki
so na Ceikoslovaskem doZivele svoj vrhunec leta
1952 s procesom proti vrsti najvijih partijskih in
driavnih funkcionarjev. Med Stirinajstimi obtoZe-
nimi je padlo enajst smrtnih obsodb, trije pa so
bili obsojeni na dolgoletno jeéo.

Kot osnovo za svoj film je Gavras uporabil prige-
vanje zakoncev London. Arthur London je bil nam-
re¢ kot nekdanji pedminister za zunanje zadeve
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PRIZNANJE (L’Aveu) Yves Montand v vlogi Arthurja Londona

eden izmed ZIrtev praskega stalinistiénega procesa.
Obsojen je bil na dosmrtno jeo in rehabilitiran
Sele leta 1956 na éEeskoslovaskem partijskem kon-
gresu. Bivii Spanski borec in organizator franco-
skega odporniskega gibanja je bil obdolzen zahodne
Spijonaze in pristadtva Titovi Jugoslaviji.

V svojih spominih sta z Zeno razkrinkala zreZirani
praski proces, nevzdrine razmere v preiskovalnem
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zaporu, ki so od vsakogar izsilile priznanje, narav-
nost neverjetne politiéne razmere, v katerih je pri-
hajalo do preobratov ez noé, tako kot je paé hotela
Moskva.

Gavras se je dosledno drzal literarne predloge za-
koncev London, celo do te mere, da njegov film
deluje dokumentaristiéno. Gavras je bil posten, do-
sleden in brezkompromisen. Zavedal se je namreg,



da se je lotil politicno delikatne téme iz ne tako
daljne preteklosti, téme, ki je razburila predvsem
vzhodne politiéne kroge. Ta razburjenost je bila
tako velika, da so napovedali bojkot dannskega
festivala v kolikor bo v program uvriéeno Gavra-
sovo PRIZNANJE. Zavoljo tega je priznanje doZivelo
svojo svetovno premiero v enem izmed cannskih
kinematografov v &asu festivala. Torej je Gavras
prisel na festival skozi stranska vrata, brez moi-
nosti za festivalska priznanja sicer, toda vzbudil je
malone enako pozornost kot cla bi bil predvajan v
veliki festivalski dvorani.

Vrnimo se k samemu filmu. Gavrasovo reiijsko delo
je izvrstno. V bistvu dialoski film je spremenil v
napet film, ki je poln dinamike. Z gibanjem znotraj
kadra je razgibal dogajanje, z ostro montaio pa je
dal filmu edinstven ritem. Omeniti moramo e iz-
redno primerno izbrano zvoéno kuliso.
Dramatursko se je Gavras odloéil za princip priceva-
nja glavnega junaka. To mu je omogoéilo, da je
dogajanje razdiril v sedanjost prek dogodkov pred
praskim procesom in s procesom samim. Ta nepo-
sredni pristop je film moéno pribliZal resniénosti in
Gavrasu omogoéil, da je v sklepnih prizorih proble-
matiko aktualiziral. Film namreé konéa s povrat-
kom Arthurja Londona v Prago v avgustu 68, na
isti dan, ko so sovjetske vojaske enote vkorakale v
glavno mesto Ceikoslovaske.

Osrednji vlogi sta v filmu zaigrala Yves Montand
in Simone Signoret, podala sta vlogi zakoncev Lon-
don. Yves Montand je vlego Arthurja Londona, ki
je bila izredno zahtevna in naporna, odigral v veli-
kem slogu. Montand ima to magiéno igralsko mog,
da Ze s svojo prisotnostjo napolni filmsko platno,
pri tej vlogi pa je nasel pravo razmerje med ob-
seznim dialogom, gibanjem in podajanjem notranjih
stanj glavnega junaka. Gre skratka za izvrstno
kreacijo.

Vedno je delikatno posneti film o 3e boleéi pretek-
losti, ki se marsikje na podoben naiin Se danes
ponavlja. Zelo tezko je nhjti pravilen odnos, ki je
najblizji objektivnosti. Navadno je za to potrebna
zgodovinska edmaknjenost. Te Gavras ni potreboval
pri prikazovanju mistiénosti politienih odnosov,
diktatorskega vodenja, perfidnosti preiskovalcev in
zrefiranega sodnega procesa; prostorska odmaknje-
nost mu je to omogoéila in seveda iskreno napisano
prievanje zakoncev London.

PRIZNANJE je politiéno potreben film, govori nam-
re¢ o usodah posameznikov v razmerah totalitariz-
ma in te razmere so aktualne tudi dandanes. Za-
voljo tega je Gavras PRIZNANJE tudi posnel.

filozof
filma
ingmar
bergman

ivo pondelicek

Vsaka nova stvaritev 3vedskega
filmskega umetnika Ingmarja Berg-
mana je nesporno dogodek. Tako
je gotovo vsaj Ze od leta 1956, ko
je na festivalu v Cannesu s filmom
Nasmeh poletne nodi avtor stopil
v svetovno zgodovino kinematogra-
fije. Ne samo na Svedskem, ampak
tudi v Franciji, ZDA, Italiji, Nem-
&iji in tudi na Cetkoslovatkem so
iz8le o Bergmanu, ki praznuje letos
svojo petdesetletnico, prave mono-
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Pod pokroviteljstvom in v zaloZbi
Cs. filmskega zavoda je iz&la ob-
sezna studija Iva Pondeli¢ka: »Berg-
manov filozofski film in problemi
njegove interpretacijex, ki se po
ugotovitvah kritike vsekakor zelo
razlikuje od vecine monografij o
Bergmanu. Najprej zato, ker si pri-
zadeva Bergmana dosledno razumeti
in ga razloZiti v kontekstu z moder-
nimi filozofskimi tokovi, tako da je
predvsem odkrival vse globine filo-
zofskega pomena v njegovi kinema-
tografiji s pomo&jo fine pojmovne
aparature filozofije Kierkegaarda,
Heideggerja, Sartra, Abbagnana in
Camusa, katerim je vse Bergma-
novo delo zelo blizu. Drugi¢ s tem,
da interpretira Bergmanov film v
okviru filmske znanstvene metode
z gledi3éa razli¢nih form njegovega
bivanja ali — drugade reéeno —
z gledi3¢a njegove ontolodke razsez-
nosti. Avtor je bil za to svojo stu-
dijo o Bergmanu po&aiéen z vsako-
letno filmsko nagrado za leto 1967.
Zdaj njegovo monografijo prevajajo
v razli¢nih dezelah.

(Iz te studije Iva Pondeli¢ka pri-
obéujemo nekaj misli, ki jih ilustri-
ramo z nekaterimi manj znanimi
fotografijami iz Bergmanovih fil-
mov.)

K

Da je s filmom moZno tudi pre-
misljevati in podrediti vse, tudi
»filmski jezik«, globoki filozofiji,
je Bergman zelo jasno dokazal v
vseh svojih znamenitih avtorskih
filmih. Obenem je v filmu MOLK
tudi dokazal, da s filmom filozofi-
rati pomeni posredovati pomen
sveta, ki ga je treba razumeti in
da je taisti svet nujno treba pre-
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nesti v svet upodobljenih simbolov.
Za to obstoje doloceni teoremi, po
katerih se je ravnal in ki so bili
zanj predvsem obvezni.

Sprejeti moremo na primer avtor-
jevo pojmovanje pomena tistega
dela, kjer Bergman govori o »boZ-
jem moléanju — negativni stopi-
njic, formulacijo, ki ho&e dosedi
najsplodnejsi pomen. Tu gre oitno
za parafrazo Pascalovega stalis¢a,
da filozofija pri razmisljanju, ki se
ti¢e religioznih zadev, ne more najti
nobenih dokazov boZje eksistence,
ampak samo znamenja ali signale
— stopinje boga. V tem Bergma-
novem delu so te stopinje negativ-
ne: bog tu moléi.

MOLCANJE — to ni »molk kot
prostor duha« v smislu Saint-Exu-
péryja. Iz njega odmeva bolj to, kar
karakterizira odnose med ljudmi v
skepti¢nem bergmanovskem umu:
odnosi med ljudmi bi mogli biti
odnosi ljubezni, ko bi ljudje mogli
biti v resnici prozorni ter &isti zase
in za druge. Kjer tega v resnici ni,
je v vsakem Bergmanovem delu
sfera nejasnosti in molka, ki je
brez ljubezni nepredirljiva.

Pri Bergmanu tudi ni ontolo3kega
problema boga. Pri njem eksistira
problem boga le v eti€énem smislu,
to je v antropoloski formi uzitka
ljubezni iin vere. Prav zato — de-
tudi se Bergman nikjer ne trudi
dokazovati boga racionalno, ga ven-
dar vselej trajno obéuti kakor pro-
blem. Ne more se ga znebiti, éeprav
tudi v njegovi najbolj problema-

‘ti€ni podobi.

Junakinjo filma JECA prepriéuje
pridigar (duhovnik) najprej o tem,
da mora bog eksistirati kakor pro-
tivtez — zato ker eksistira tudi
hudié¢. Ampak v zakljué¢ku pravi:
»Prepri¢an sem, da je Bog mrtev in
da je hudi¢ absolutni vladar sveta.
Na svoje molitve ne dobivam od-
govora in v svoji notranjosti sem
nem, toda glejte, prav zato moram
verovati.«

Po drugi strani pomeni eksisten-
cialno eti¢na perspektiva ¢lovekove
svobode (paradoksno izrazena z na-
slovom filma JECA) spojitev s tem,
kar upodablja tipi¢no bergmanov-
sko dvomljivstvo, naj bo to splodno
etitno in tudi religiozno (vstevsi
omenjeno relacijo »bog — hudié«).
Tudi ta skepsa je pozitivna, kajti
dvomljivstvo je pri Bergmanu —
kakor pri mnogih drugih — naj-
vi§ja stopnja sodbe, na kateri se
dopolnjuje resnica in je tudi tukaj,
kakor smo dejali najprej, najgloblji
izraz svobode duha. (Prav tako
tukaj spregovori prastari eksi-
stencialni etos, naj bo to Ze po for-
mulaciji sv. Avgustina o dvomljiv-
stvu v vecno svobodo, bodisi da je
to izoblikovalo dologeno distanco
med ¢lovekom in predmetom nje-
gove vere.)

Tesnoba, ozkost, dvomi, svoboda,
konénost Zivljenja — to so kate-
gorije, ki fascinirajo Bergmana. Ju-
nakinja JECE, Birgitta-Carolina od-
govarja pastorju: »Zakaj stojimo
tako nespametno nemocni sprico
zla?... Ce je zemlja pekel, ali v
tem primeru eksistira Bog?«

S to tematiko je Bergman zaprl &lo-
veka v jefo absurdne, toda zato
svobodne usode, v njegovo lastno
usodo brez boga, toda venomer v
nekaj upajoée usodo; smisel nje-
govega Zivljenja je od tega trenutka
skrit v njem samem.

V KOVNOVI NOCI se principal Al-
bert zjutraj zbudi bogatej3i za nov
velik uZitek, bogatejsi za najusod-
nejdo izkudnjo, ki se jasno nana3a
na odloé&itev, nagelno druga¢no od
tiste, h kateri se je nagibal doslej
— zdaj je to nujnost eksistiranja,
katero dozivlja, zato zakli¢e svojim
glumaéem: »Potujemo dalje.. .«
Vzvisen nad splosno nenaklonjeno
usodo izgovori besede, s katerimi
prisili v polemiko vse interprete, ki
— prima vista — vrednotijo
KLOVNOVO NOC kot brezupen
krik. V KLOVNOVI NOCI je zavr-



Zena splona prevzetnost, pri ¢emer
je bila absurdnost Zzivljenja, ki
osabnost premaguje, sprejeta s po-
nosom — nikakor ne v smislu resi-

gnacije, temveé kakor fakt, s
katerim je treba na nadaljni
poti racunati. Tragi¢no je upo-
dobljen lik ¢&loveka, ki so ga

kontradikcije in zmote tako pre-
tresle, da se je dokopal do me-
drosti. Ob oblikovanju podobe te
absurdnosti v tem svojem »izmo-
drovanju«, ki je potlag&ilo vso
nekdanjo sme3nost in slabost, se
pokaze pred Albertom nova, morda
ni¢ manj problemati¢na »stvar-

nost« — pri¢akovana solidarnost
tistega, ki je vrzen v enako usodo:
Albert in Anna se ponovno zacneta
shajati. Zopet se v deZju in mrazu
odpravita na pot s potepuskim raz-
padajo&im cirkusom. Ta dvojica se
zopet zdruZi, da bi morda bolje
kljubovala ¢lovekovi osamljenosti.
Prav to imamo za zelo znadilno,
kajti ¢e eksistira pri Bergmanu
kaka moznost »transcendentnostic,
je to upanje v umik iz zapu3éenega
in brezupnega Zivljenja: to je pre-
skok posameznika do dvojice.

Zdi se, da smo na zaklju¢ku tega
Bergmanovega dela pri¢e dejanju,

ki je prevzelo tudi Camusa. Spre-
jem absurdnosti usode in tista ne-
ogibnost eksistence, ki ¢ez noc
naglo zraste iz Albertovega najusod-
nejSega doZivetja, se v camusov-
skem smislu definira kot akt re-
volta (tedaj to niso toéno nasprotni
kriteriji kakor tisti, ki so definirali
Albertov zakljuéni akt kot »akt
resignacije«).

Razumljivo ne gre spregledati, da
nekatere Bergmanove osebe v res-
nici ljubijo, toda tudi tedaj se ne
izognejo paradoksu. Trenutni uZitek
in njegova sreca, s ¢imer Bergman
v komedijah ri%e svoje pojmovanije




élovekovega obstoja, pomeni pri
njegovih junakih ve&inoma Ijube-
zen in erotiko, ki se menjavata, ki
sta minljivi, po katerih ti junaki
bodisi hrepenijo bodisi plagujejo
kakor Zrtve ter postanejo absurdna
bitja.

Galerijo bergmanovskih absurdnih
junakov v tem pomenu najznaéil-
neje predstavlja sam prototip: to
je Don Juan, glavni junak filma
HUDICEVO OKO z znaéilno primer-
nim podnaslovom »rondo capricci-
oso«. Bolj primernega ironiénega
dopolnila Kierkegaardovemu delu
Dnevnik zapeljivea si ne moremo
misliti. Kakor je Kornelija po pre-
kletstvu dosegla Johannesa, tako je
tudi Britt-Marie pridla do Don
Juana 3ele, ko se ji je posredilo
prav do korenin vrniti vse njegove
lastne najbistvenej3e esencein prvo-
bitni smisel njegove nekdanje in
edinstvene avtenti¢ne eksistence.
Kje je potem ponosno sovradtvo do
neba in pekla, kakrinega je Don
Juan nenehno izpovedoval v svoji
miti¢ni podobil Pri prvem sreganju
je 3e sam po sebi drzen zapeljivec,
osvojevalec, ne ozira se na kakrino
koli etiko. Ne moremo ga pojmovati
kot konkretni individuum, ampak
samo kot mytus, zato ker je »ute-
lefeno nalelo <&iste miselnostic
(Kierkegaard), v katerem ni pro-
stora za nikako etiko. Pri drugem
srefanju e sam sebe ironiéno
»uni¢uje«. Ko ne bi bilo njegove
pro3nje (»Dajte mi vero samo za
en sam trenutek!«), sploh ne bi
verjeli v njegovo eksistenco, toda
prav ta trenutek ga razodeva in iz-
pricuje.

Ta zvodniski zapeljivec nima nika-
krine &asovnosti, je neke vrste
quasitemporalnost  sestavljena iz
trenutkov, v katerih se uresniuje in
realizira. Zivljenje tako obdr¥i sa-
mo od trenutka do trenutka, k no-
vim in novim zapeljevanjem. Zato
nas zanima zmerom samo zaéetek
njegovih zapeljevanj in zagetek in
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Stevilo teh trenutkov, v katerih je
postal »virtuoz slucajnih dotikov«.
Ta kvantiteta je za Don Juana kva-
litativno dolodilo.

&

Evokativna tehnika flash-backa je
sistemati¢no uveljavljena zlasti v
Bergmanovem filmu DIVJE JAGO-
DE, kjer je tako reko& neposredni
del samega pomena dela, konstitu-
cije njegove znacilnosti in del nje-
govega filozofskega bistva.

Ne le da so evocirane scene, v ka-
terih se stari doktor Borg vrada v
svoje otrodtvo in v svojo mladost,
lahko Ze same po sebi lepe (kakor
mora biti filmska »slika« v Chia-
rinijevem smislu), temveé po na-
gem nazoru nudijo tudj 3e nadalj-
nje moznosti, predvsem psiholo3ko
mozZnost k napeljevanju v posebno
klimo nostalgije (kakor dela to po-
dobno — in é&eprav pod vplivom
drugadnega uéinka — Bergmanov
arhaiéni prijem, oblikujo& dologeno
»psihologijo anahronizma«), kar
zopet ni brez povezave z izrazi, ki
nas pri Bergmanu najbolj zanimajo.
Bergmanova nostalgija po pretek-
losti je obenem — kakor vemo —
tudi nostalgija po absolutnem. Z
gledi¢a temporalnosti je treba reéi,
da je absolutna samo preteklost.
Tako tudi nostalgija, ki je ena naj-
bolj vidnih in jasnih Eustvenih kva-
litet Bergmanovega dela, ni samo
Custvo, temveé uteleda tudi njegovo
misljenje, ker — vice versa —
»Elovekovo misljenje je predvsem
njegova nostalgijac (Camus).

Tudi Bergmanov &lovek je bitje, ki
ve za svojo smrtnost in za svojo
»odprtost« v prihodnost, kjer vidi
na njenem koncu smrt. O svoji
umrljivosti ve predvsem zato, ker
si v svojem stvarnem dejanju in
nehanju, s katerim oblikuje vred-
note, razdeljuje &as na prihodnost,
sedanjost in preteklost in ker svojo
»eksistencialnost« realizira v aktih,
zaradj katerih se vidi v preteklosti,
traja v sedanjosti in projektira v
prihodnost.

Tehtno filozofsko dejanje v DIVJIH
JAGODAH je potemtakem nenehno
klicanje preteklih &asov, tiste pre-
teklosti, ki je — kakor Ze pove-
dano — adekvatno upodobljena s
flash-backom. Tu ne gre nikakor za
naivni, arhaiéni ali popolnoma
smesni nadin, s katerim bi Bergman
hotel ponavljati metode kinemato-
grafije tridesetih let, ali da bi bilo
to samo sebi namen. Tukaj imajo
nasprotno te evokacije, ta nacin

lovljenja subjektivhe snovi svoj
toéno doloeni pomen in namen,
ker podajajo — kon conditio sine

qua non Bergmanove estetike —
hkrati potencialni obseg njegove
filozofije. Skozi preteklost dobiva
upodobljena sedanjost in potemta-
kem resni¢na pot Isaka Borda zelo
konkretno fenomenolosko relacijo
glede na »odprtje« prihodnosti, na
koncu katere je smrt. Z drugimi
besedami: najbolj samosvoj nacin
Borgove eksistence v DIVJIH JAGO-
DAH ni Ze »Ziveti za smrt« kakor
v Heideggerjevi filozofiji. Bergman
ustvarja tukaj obratno relacijo:
Elovekov &as ne teée brez haska in
brez upa, ampak se lahko stalno
obnavlja v spominih, sdma smrt ni
ne »vnemarna spokojnost« in tudi
ne zato »temeljno tveganje eksi-
stence«, kajti ni zanikanje Zivlje-
nja, temve¢ priloZnost za njegovo
uveljavljanje in vrednotenje.

Prevod iz &e¥&ine

Bogo Smolej



dvojni
dialog

Zelimirjem
Zilnikom

taras kermauner

V svojem intervjuju, objavljenem v Problemih
(Aktualnosti, 1969, §t. 81—82) zavzema Zeljko
Zilnik odnos do lastnega filma (ZGODNJA DELA,
1969) in do sveta, v katerem je ta film nastal.
S tem je priilo do zanimive podvojitve. Beremo
film, beremo intervju, dva teksta, ki sodita sicer
v razli¢na medija (filmski in publicisti¢ni), stopata
pa med sabo v dolo¢eno razmerje. Pri veliki vecini
filmov (pri tradicionalnem filmu) je tak3no raz-
merje med obema tekstoma poljubno in za filmski
tekst povsem necbvezno. »Resnica« je v filmu, in-
terviu je reklama, publiciteta pa tudi filozofsko
utemeljevanje, ki film transcendira in je do njega
v istem odnosu kot kritike kritikov. Tradicionalni
film je samostojno delo, ki se ravna po vrhovnem
kriteriju Enotnosti, Skladnosti, Reda, Samozaklju-
Zenosti, Avtonomnosti, Popolnosti, Organizma; zato
mu publicisti€na dejavnost njegovega avtorja ne
more ni¢ dati ni¢ odvzeti — nahaja se v drugi,
spet povsem avtonomni sferi. — Povsem drugale
je s filmom, kakrinega je posnel Zilnik. Tu gre
za odprt tip komunikacije, ki se ravna po drugaé-
nih pravilih. Ni mu do tega, da bi dosegel popol-
nost v samozaklju€enosti, temveé narobe: njegova
temeljna intencija je nepopolnost na na&in provo-
kacije, teksta-sinopsisa, teksta-ki-je-v-delu, teksta-
dialoga. Bistveno zanj je, da je nedovr3en, da ga
dovrivjejo gledavei. Sleherno sekvenco, ki bi se
imela skleniti in dose& »izdelanost«, reZiser kot
vseprisotni avtor pri pri¢i prekine, odseka, jo de-
realizira s publicizmom. Na svetu &utno otipljive
skladnosti, <&utne nazornosti (svet tradicio-
nalne umetnosti), cepi svet intelekta, misli,
racionalnega stali3¢a, =znanosti, ideologije. In
narobe. Sekvence zalenja s parolo, citatom,
filozofijo ali politiko, nakar jih utopi v <&utni
otipljivosti. Nobena od obeh sfer se ne more
osamosvojiti. Druga po drugi sta blokirani. Ven-
dar: ta blokada je hotena. Film se avtorju ni po-
nesredil v samoonemogodanje. Samospodbijanje je
avtorjeva volja: svet njegovega filma. Nobena rea-
liteta ne sme biti sama zase, stoje¢a, temeljna, av-
tonomna. Svet ne pozna biti. Sleherna stvar kaZe
na drugo, je z drugo v zvezi, drugo nadomeida, je
z drugo v dialektitnem — spodbijajoéem — od-
nosu: svet je vrsta podob, ki niso podobe, temveé
brutalna stvarnost, a hkrati podoba. Ta vrsta po-
dob se ne zakljuéi. Nadaljuje se v gledavcu, v druge
filme, v druge segmente sveta. Nagelo, po katerem
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je tak film delan, je: asimetrija, disharmonija, ne-
skladje tako med idejnimi kot formalnimi prvi-
nami, nered, ki prevaja temeljni nered sveta, a ga
hkrati tudi ustvarja: je ta nered sam (ker je film
dejanskost, ne le podoba).

Tipi¢en primer: film je sestavljen iz naravnost vse-
mogoéne avtorjeve navzo&nosti in dokumentariéno-
sti. ReZiserjeva volja je povsod. Tako rekoé nobena
gesta, noben akt se ne more odigrati, ne da bi re-
Ziser posegel vanj, ga usmeril ali preusmeril (za-
ustavil, deformiral). Film ne tefe tako, kot smo
»navajeni«. Nima zgodbe, nima celote. Tede, a po-
strani, v neznano smer, izginja skoz nepredvidene
odprtine, se skoz luknje, ki jih nismo pri¢akovali,
spet pojavlja, v nenehni destrukciji nale obigajne
pameti in normalnega (malome$¢anskega, tradicio-
nalnega) Zivljenja. Stresa. Odbija. Mugi. Dolgodasi.
Deformira. Uni€uje. Ali hode unigevati? Ali hoce
odbijati? Ali hoce deformirati?

Ce sledim tradicionalnemu tipu branja, potem bom
prevaran (in temu tipu je sledila vedina gledavcev
in kritikov). Film je nabit s parolami in citati —
vzetimi iz zakladnice vseh mogodih revolucij in
njihovih profetov; te citate podkrepljujejo Se bojne
pesmi in revolucionarna dejanja (streljanje kot
temeljna eksistencialna kategorija filma; ponav-
ljam: streljanje, ne smrt). Tradicionalno branje
desifrira: ali se film vnema za Totalno revolucijo
che guevarovskega tipa, se pravi, da slavi vse ob-
like revolucicnarnega dejanja in nehanja, ali pa je
do teh oblik v negatorskem odnosu, pridobitve —
in simbole — revolucije smesi ter kaZe njeno po-
polno nemoé. Tak3no branje bere (i¢e) tezo. Kaj
naj bi bilo za film, ki je zvrhan vseh mogoéih tez,
bolj naravno (celo neogibno), kot da je film Teze
(revolucionarne ali vsekakor
pa skrajno angazirane: publicisti¢ne, politiéne). In
vendar se tak3no branje vara. Film ni zaprta, do-
kon&(a)na enota, film ne trdi niesar enoznaénega,
obveznega, politi¢no koristnega (uporabljivega).
Nima militantne platforme. Vrsta tenden¢nih plat-
form (ali pa, ée hoéemo, ena sama: Revolucija, ka-
krino je poznala tradicija, to je Revolucija kot
dokoncna RazreSitev sveta, Odresenje, roZnata esha-
tologija itn.) je vzetih za témo, ponujanih, obrav-
navanih in spodbijanih. Ali sploh ostane v filmu
kaj trdno mimo spodbijanja?

antirevoludionarne,

QOdgovor je preprost: svet. Svet ostane. Realiteta
ni teza. Ce pravim:: dol s svetom, in kafem na
filmskem platnu neprebojni, vseobstojni, mastni,
trdni, motni, moé¢ni, blatni svet, ¢e kazem ta misi-
¢asta telesa, te cunje, te razirte obraze, te razpa-
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dajoce tovarne, kazem polnost sveta. A ne polnost
v smislu teze: svet je sono, napeto, rdeeli¢no
jabolko. Niti teze: svet je nagnit, &rviv, smrde¢,
kup gnoja. Teze ni. Teze so teze, ki jih spodbijajo
antiteze — na ravni tendenénosti (publicizma) —
in dokumentariénost — na ravni slikovnega gradiva
(¢utna nazornost). Avtor je v filmu bog in vendar
ni¢ ne more. Nenehoma predlaga, popravlja, znova
zalenja: pripravlja gradivo za snemanje tradicio-
nalnega filma, a nenehoma mu njegovi nameni pro-
padajo, saj ima opravka z gradivom, gradivo mu
pa nudi nepremagljiv odpor. Gradivo (dokument:
tovarne, panonske vasi, vode, telesa) zmerom znova
vstaja, noben strel ga ne znidi v odsotnost, nobena
korozija ne spravi z zemlje. Dokument, to je
zemlja (svet). Dokument se ne podreja. Gradivo
niti na enem mestu ne postane izbrano, iz snovi ne
preide v Idejo, iz mozZnosti v dovrsenost, iz raz-
bitosti v Popolnost, iz lai¢ne stvarnosti v posveceno
Umetnost. Avtor snema film o filmu, za katerega
ve, da ga ne bo nikoli posnel, ker ga noce posneti:
ker tradicionalnega, »malome3&anskega« sveta
Umetnosti (izdelanega filma) ne prizna. Dialogizira
(polemizira) z neéim, ¢esar ne bo, a je (je v ne-
Stetih primerkih drugih reZiserjev, primerkih, ki
krozijo okrog nas, ustvarjajo povsem dolo¢eno
atmosfero: delajo svet Smisla, Harmonije, Logosa,
Celote — metafiziénega Zivljenja). Zato filma ni
mogode brati, ne da bi brali (upoitevali, gledali)
tisto, kar je v filmu odsotno. Zato lahko svojo
prejinjo trditev obrnemo: avtor ne snema filma
o filmu, temveé film o ne-filmu.

Tradicionalni film deluje po naslednji logiki: svet,
ki ga snemam, je sicer sam v sebi celovit, za-
kljugen, smiseln, jaz pa, ki ga snemam (Avtor,
Ustvarjavec), ga bom vzdignil na vi§jo raven, spre-

menil v gradivo za moj — vi§ji — smisel, izbral iz
njega elemente, ki se skladajo z mojo Vizijo, ga —
v svojem nastajajoem delu — predistil, ga torej

spremenil v e Vigji smisel in organizem. Pri tem
prenosu, transformaciji se zgodi, da se svet spiri-
tualizira, iz telesnosti postane Ideja. Nastala Umet-
nost ima dve plati: na eni strani se je duhovnost,
smiselnost sveta skoncentrirala, njegova harmonija
3e okrepila, na drugi pa je iz materialnosti postala
podoba: odsev. Odsev je na eni strani pridobi]en?
Moé (Moé ideje), na drugi izgubljena (moé v Po-
dobi). Umetnost je vrhunska duhovna realiteta, a
hkrati quasirealiteta. — Film, ki s tem tradicional-
nim svetom-filmom obracunava, trdi, da je Umet-
nost fikcija, saj je preprican, da svet ne temelji na
Logosu, na duhovni substanci, na Lepem, na Svetem



(Bogu), da je breztemeljen, da se samoutemeljuje
(seveda gre ves Cas za svet, ki je &lovedki svet —
drugega ni), in da zato umetniska dela ne preva-
jajo osredotodenega transcendentnega Smisla. Ce
tega predhodnega, v temelju sveta navzocega Smisla
ni, potem je mo& spiritualizirane ldeje, ki se v
filmskem delu kazZe, slepilo. Ce ni predhodne Le-
pote, potem je slepilo tudi Lepota, ki jo ustvarja
film. Ustvarja subjekt. Utsvarja svet, ki ga ni, a ki
— z navzoénostjo — umetnosti je. Tako se svet
podvoji: v prvi svet, ki ni ne harmoni¢en ne smi-
seln ne lep, in v drugega, ki je harmoniéen, smiszln,
lep (pa éeprav s tezo, da vse propada: tudi ta teza
mora biti podana na lep, smiseln in harmoniéen
nacin; drugate — po pravilih Umetnosti — ni
umetnost); v prvega, ki je brez Biti, in v drugaga,
ki Bit ima (saj jo je ustvaril). Ker pa je Bit le v
ustvarjenem svetu-podobi, je le podoba: podoba
nefesa, cesar ni: izmisljena podoba. Podoba, ki si
v samoslepilu predstavlja svojo ogromno (posve-
¢eno itn.) Moc, dejansko pa je le lep okras na
zunajlepotnem svetu.

Besedo dejansko smo lahko uporabili zato, ker smo
v premisljevanje vkljuéili nov moment: konkretno
Zivo realno skusnjo Zivega konkretnega posamez-
nika. Ta je, ki se je v netradicionalnem filmu zre-
voltiral. Ne more ve& pristati na svet avtonomne
Lepote, &e v svoji konkretni (osebni, socialni, poli-
tiéni, psihi¢ni, telesni, znanstveni itn.) sku3nji &uti
in ve, da ta svet Lepote oznanja nekaj drugega, kar
je (oznanja svet Harmonije), da nekaj drugzga
pri¢a: da je v odnosu do posameznikove konkretne
skusnje ne le fikcija, temvec ze laz. Ali prekrivanje
tega, kar je, z ne¢im, kar ni, ni LaZ? To je danes,
ko Ze pribliZzno dobro vemo, kako je s svetom
(svet moci, svet subjektov, ki so volja do moti,
svet razliénih centrov moéi, ki sz med sabo bore
za samouveljavitev), naértno prikrivanje dejan-
skega stanja. — Tako rezonira kritik tradicije.
Oglasi se staro, preizku3eno, a zmerom nancvo ob-
novljeno vpra3anje: kaj storiti? Kako spraviti v
sklad realni svet in svet podobe (film)? Kako na-
rediti, da bi svet podobe odseval breztemeljni svet,
v katerem ni Biti (ldeje) in njenih odsevov, svet,
v katerem so vse realitete quasirealitete (kar ni-
majo Realnosti v pomenu Biti), a hkrati edine reali-
tete, ki so (dopolnila, dodatki, nadomestki, naknad-
nosti — &e se opremo na Derridaja)? Nobena stvar
ni ve¢ samo podoba nelesa, kar ni podoba, in
hkrati je samo podoba tega, kar je tudi samo po-
doba. Med podobo in »realnostjo« sz je vzpostavil
drugaden odnos. Prav tako med subjektom in ob-

jektom. Med avtorjem in kreacijo. Svet ni ve¢ samo
predmet (snov) umetnikove (subjektove) Kreacije,
kot je menila tradicija, hkrati pa v tem svetu prav
tako ni ve¢ Temelja-Biti, na katerem bi vse poéivalo
in ki bi se na misti¢en nacin prenesel v umetnisko
delo ter v njem izrazil. Umetni3ko delo je postalo
vpradljivo, mesto raziskovanja, eksperiment. Nz
eksperiment v tradicionalnem smislu: posku3anje,
da bi zanesljiveje prili do Resnice. Resnice kot
enoznaéne podobe Temelja ni. »Resnicac sama je
»eksperiment«. Svet ni fiksna — stabilna — celota,
temved poskus. Svet je poskus sveta. Svet je na
vseh koncih odprt, sleherno oznalujole se spre-
minja v oznaceno. Umetnisko delo je tematizacija
stikov med razliénimi svetovnimi segmenti, med
oznacenimi in ozna¢ujoéimi (ter narobe).

Téma ZGODNJIH DEL je odnos med revolucijo in
stvarnostjo. A kaj je revolucija in kaj stvarnost?
Revolucija je na eni strani Gibanje, ki je bilo, ki
se je institucializiralo, spremenilo v restavracijo in
v obrambo danega: torej v kontrarevolucijo; na
drugi strani je revolucija gibanje, ki prihaja in ki
v imenu Gibanja, ne-danosti, nepristajanja na to,
kar je, to, kar je, razbija in negira; na tretji strani
je revolucija ideologija — ta pa pokriva obe prvi
strani: tako zaustavljeno gibanje, ki je postalo kon-
tra gibanje kontragibanju (torej kontrakontragi-
banje) prisegata skorajda na fste fideoloske po-
stavke. ZGODNJA DELA so tematizacija razmerja
med é&lovekom (ki se kaZe kot neposredni kon-
kretni Zivi posameznik) in temi tremi oblikami
revolucije. Ker pa spadajo v netradicionalni model
filma in pristajajo na film, kakrinega smo skusali
opisati v zaetnem delu tega eseja, ima ta temati-
zacija svojo posebno obliko.

Film zaenja z geslom. Geslo — izbrano, afori-
sti¢no, popularno — ostaja do konca filma njegovo
glavno besedno orodje. Revolucije so potekale v
imenu gesel. Gesla so skoncentrirana ideologija
revolucije. Gesla so (kot Zastava, kot simboli)
svéta. Gesla so — za Revolucijo, kakrino poznamo
— Resnhica. V njih je sveta,
Temelj in Cilj. Gesla so v zdaj3njosti navzoca trans-

spravljen Smiszl

candenca. Ce pa na¥ svet ni ve¢ svet, ki bi bil
utemzljen na Biti, Vrednoti in
s2 tudi k njej ve¢ ne razvija (ni ved teleoloko

transcendenci

strukturiran), tudi gesla niso veé¢ to, kar so bila
v prejénji revoluciji. Zdajinja revolucija ni ved —-
po bistvu — enaka prejinji revoluciji. Kaj je tisto,
kar ju sploh druZi in po &emer se obs imenujeta
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Gesla, ki niso veé Resnica, so izgubila pomen, vse-
bino. Postala so fikcdija: fraze. V ZGODNJIH DELIH
so ves &as navzofa kot parole. Nimajo maziljene
oblike sakralnosti. Brechtovsko potujevalno udar-
jajo med gledavce, v pogovornem jeziku, v hoteni
laiéni — banalni — izvedbi, enoli¢no, brez strasti,
brez zanosa, brez krvi: brez eksistencialne zavezu-
jo€nosti. Niso ni¢ drugega kot besede. Ideologija
je izgubila svojo nekdanjo utemeljevalno naravo.
Izpuhtela je in se spremenila v reklamo. Ker pa je
med ideologijo in reklamo temeljna razlika, prva je
namre¢ sveta, druga uporabnostna, prva obvezna,
druga igriva, prva proizvaja Novi svet, druga je
sluzabnica potro¥nje tega, ki je in kar je, te vrste
ideologija nikoli ne more postati reklama; s tem
ko postane, preneha biti ideologija. Besede, ki osta-
nejo po foniéni strukturi iste, povsem obrnejo svoj
pomen. V svetu reklame, igre, breztemeljnosti je ta
pomen lahko kakrfen koli: kakor ga beremo. Od-
visen od bravca in njegove strukturnosti. Ce je
ta bravec (gledavce filma) sentimentalen revolu-
cionar, bojo te besede svetoskrunstvo. Ce bo bravec
mladenié-potro3nik, preslepljen z vrednostnim (se-
veda navideznim in — s strani reklamnih servisov,
s strani industrije hotenim) premazom, ga bojo
dolgocasile. Itn. ZGODNJA DELA ne sugerirajo pra-
vega branja. Tak3na, kakrina so, ga sploh ne mo-
rejo sugerirati. To ni v njihovi moti. Pravega
branja — z njihovega stali3¢a — ni. Breztemeljni
svet je svet igre, svet moZnosti, svet odprtosti.
Resnice filma ni. Film dobiva svojo resnico v bral-
cih. Ta resnica pa ni Resnica, temvet je nadalje-
vanje filma: Zivljenje. Film je le provokacija k Ziv-
lienju, k odgovarjanju, k misljenju, k zavzemanju
stali¢a: odpiranje zaprtih vrat, spreminjanje brav-
ca iz posnemavca, iz pasivnega doloéenca (po tradi-
cionalnem filmu, po njegovi tezi in Resnici) v
aktivnega dologevavca, ki prevzema zase in za film
(za svet) odgovornost. Film ni veé film (samostoj-
na entiteta, ki ostaja trdna v svoji samozaklju-
Cenosti do konca sveta), temved ga bravec uporabi,
razstavi, potrosi.

Torej smemo pristati na trditev, da je film ideo-
logki (in to ne glede, v kak3nem pomenu: za pravo
revolucijoal i zoper njo)? Iz povedanega smo dolZni
sklepati, da ne.

Vendar: spoznanje o tem, da revolucija ni uteme-
ljena na Resnici, na Svetem itn., Zivih konkretnih
posameznikov, ki jih film snema, ne potisne v
malomes&ansko, filistrsko logiko-spoznanje: revo-
lucij ne bo ve&; revolucije so fikcija; edino, kar
je, je to, kar je; treba je pristati na svet, kakri-
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nega vidime, na svet kapitala, lastnine, stratifika-
cije, uZivanja, potro¥nje itn., na vse tisto, zoper kar
so se revolucije uprle. Taksne logike (spoznanja
tehnokratizma) v filmu ni zaslediti. Narobe. V film
so vstopili ljudje, ki se revolucionarni ideologiji ne
odrekajo. Ti ljudje — nekaj posameznikov, katerih
premikanje ves ¢as spremljamo — sku3ajo revo-
lucijo obnowiti, ravnajo po geslih, ki jih imajo za
upravi¢ena. V ZGODNJA DELA plane dvojnost: jaz,
bravec-gledavec Taras Kermauner berem film na
dologen naéin (in film me k temu poziva, film je
napravljen zame in za mojo potro3njo, za moj od-
nos), ugotavljam, da so v njem gesla izgubila ute-
meljenost, da so prazna in da nikogar ne obvezu-
jejo; ponavljam: nikogar, ne mene ne kogar koli
drugega. Ta gesla doZivljam kot samoparodijo, kot
spoznanje revolucije, ki je prisla k samo-zavesti in
odkrila, da ji manjka ravno to, na éemer je zidala,
ravno to, k cemer je tezila, brez Cilja in Temelja
pa ne more biti ve¢ revolucija. Spoznala je, da
je ni in da je ni nikoli bilo. Konkretna revolucija
(konkretni Zivi ljudje, ki so jo ustvarjali) pa tega
ne sme priznati, ker ne more: ne sebi, ker je prevec
Zrtvovala, prevet je preteklo krvi, preve¢ je bilo
Zrtev. na moji in nasprotni strani, da bi se jim
lahko odpovedala, saj bi Zrtve na moji strani po-
stale nesmiselne, zloginske, prav tako in 3e bolj
pa Zrtve, ki jih je prizadejala nasprotni strani.
Celotni do zdaj koherentni svet revolucije bi se
podrl. Vse, kar je, bi postala samo volja do moti.
Ta volja pa se v ofeh revolucionarja, ki se odreka
revolucije, a ostaja $e moralist, spreminja v zloéin.
Kdo bi to prenesel? Tega spoznanja tudi drugim
ne sme priznati: njena sveta vojna bi se spreme-
nila v kriviéno, upraviéenost v krivdo. Figura, do
katere smo dospeli, je znagilna: priznati in ne pri-
znati, morati (si) priznati in ne mod&i (si) priznati.
Prisli smo do meje, ki je neprehodna. Ostane »prak-
ti€na« reSitev: priznati de facto, v konsekvencah
realnega Zivljenja, v tem, da se odreces revolu-
cionarni zasnovi druzbe, jo (postopoma) kapitali-
zira%, restavrirag, prizna$ premog Materije nad Clo-
vekom, snovi nad Idejo, odnosov nad Voljo, objekta
nad Subjektom ipd. Obenem pa tega priznanja ne
tematizirati: ne priznati. Ohraniti nekdanjo (revo-
lucionarno) ideologijo, v besedah — v ideologiji —
$e prisegati na nekdanja izhodi3¢a, na revolucijo.
Vzpostaviti dvojnost: Zivljenje na dveh ravneh, ki
se izkljuCujeta.

ZGODNJA DELA iz tega spoznanja izhajajo (tako jih
berem). To dvojnost kritizirajo. Delajo na vzpo-
stavljanju identite: gesla iznidijo, ideologijo od-



pravijo. Tisti hip pa, ko bi morala identiteto do-
seli (se povsem podrediti restavraciji, tehnokra-
tizmu: svet koncipirati kot spor med centri moéi,
zato teZiti k ravnovesju med moémi, k funkciona-
lizaciji moé&i in subjektov), se ji odpovejo in se
odlogijo za revolucijo. Tako vzpostavijo novo dvoj-
nost, le da ravno narobe¥njo. Zivi konkretni posa-
mezniki, ki jih film snema, so se odlodili za revo-
lucijo (pravo, brezobzirno, radikalno kritiko in
negacijo vsega obstojedega), jo pri¢ajo, jo delajo,
vejo pa,d a je ideologijo, na kateri ta revloucija
podiva, neutemeljena. Vejo? Si to priznajo? Si in si
ne. Delajo, kot da bi ideologije ne bilo, a revolucija
brez te ideologije ni mogoda. Revolucija sploh ni
ni¢ drugega kot uresnidevanje te ideologije. Zato
morajo geslom slediti in jih realizirati. Grejo na
kmete, vzpostavljat razredno zavest, izbholj3evat po-
goje delovnega razreda, pridigat delavsko kmecko
zvezo, grejo v tovarne delat, odrekajo se svoji
malome$¢anski, S$tudentski, fiktivni kondiciji in
hogejo biti proletarci, u&ijo, se uéijo, dokler te
revolucije ne zalenjajo konkretno izvajati: zdru-
Zijo se v partizanske odrede, se oboroZijo, napovejo
oboroZen upor in zaéno streljati. Ce je svet, ka-
kren je, slab in napaden, & se mu nofem pod-
rediti, ¢e hofem drugaden svet (v temelju druga-
&en, ne le izbolj$an in kvantificiran), ga moram
skuZati podreti. Novi partizani so dosledni. Ravnajo
se po neogibnosti revolucionarnih naukov in prakse.
A rezultat?

Rezultata ni — vsaj ne v smislu realizacije revo-
lucije. Pohod na kmete je igra, nikogar ne pre-
pri¢ajo, nikomur se ne pribliZajo, kmetje jih naZe-
nejo, pretepejo in posilijo. Pohod v partizane je
igra. Streljajo. A koga? Edini, ki ga lahko doseZejo,
so oni sami. Ce se hote streljanje (revolucija) iz
igre spremeniti v realiteto (v sakralnost, obvez-
nost), mora postati streljanje med Zivimi. Igra se
mora razigrati. Za to pa je en sam nadin: da se
streljajo med sabo. Drugi se te igre ne grejo. Na
realizacijo revolucionarne ideologije ne pristanejo
(samo na ideologijo, a brez konsekvenc). Drugih
v tem filmu ni. So mrtva materija na obodu. Revo-
lucija jih ne more dosedi. Dosedi pa jih ne more,
ker je dejansko neutemeljena: ker ve, da teh dru-
gih, tega drugega ne more ubijati. Ne posredi se
ji, da bi si bila naredila sovrainika: Zlo (brez
sveta Zla pa je nemogode verovati, da sem jaz svet
Dobrega). Zla ni (Zlo je negativni temel] sveta).
Je le svet, kakrSen je, svet, v katerem sta
Dobro in Zlo (obe podobi Temelja) padla drug v
drugega in se razblinila. Je le igra (to je: neskong-

na moznost fakticitete in imanence). A & je po-
glavitna zahteva — neizogibnost — revolucionarja
negacija sveta, kakrien je, svet, kakren je, pa je
igra, potem je treba igro ukiniti. Torej: igra, ki
ne pristaja nase in se hofe (mora) ukiniti. Kako
je to mogofe? S smrtjo? Revolucionar (prejinje
revolucije), ki je bil prepni¢an, da ustvarja Novi
svet, je tvegal lastno in mnoZil tujo smrt povsem
upraviceno; 3lo je za sveto smrt. Revolucionar
(nove revolucije), ki ne veruje v Novi svet, lastno
in tujo smrt spreminja v igro. Igrive narave smrti
sploh ne more ukiniti. Z igro smrti ne more doseéi.
Ljudje pod puikami padajo in znova vstajajo. Ce
ne bi ved vstali, bi oblezali dokon&no: se pravi,
svet bi oblezal, revolucija bi oblezala. Ce ni Novega
sveta, se Zrtev po smrti ne vzdigne v Novo — vecno
— Zivjenje, temve¢ ostane mrtva. Je torej revolu-
cija, ki spozna v sebi nemoZnost revolucioniranja
sveta, ustvarjanje smrti? Tisti hip, ko Zivi kon-
kretni posameznik zares pade, ko zares pritece
njegova kri, je revolucija izenalenja z ubijanjem.
Dosezena je vrhovna vrednota filma ZGODNJA
DELA; neposrednost. Vendar: ali je res doseZena?
Ali res priteée kri? Ali ni film le podoba?

ZGODNJA DELA predirajo krog estetike, sku3ajo
biti konkretna stvarnost. A kako se jim to posreci?
Kot kritika tradicionalne revolucije? Kot kritika
nove revolucije? Najbrz kot oboje. Kritika tradi-
cionalne revolucije neogibno potegne za sabo tudi
kritiko nove. Revolucija je utemeljena na neki pred-
hodni ali prihodnji transcendenci (obratu), ali pa
je ni. Ce zanikam to transcendenco pri nekdanii
in zdaj3nji, kje sem se zna%el? Tam, kjer so Zgod-
nja dela. V radikalizirani igri samospodbijanja, v
kateri avtor nenehoma postavlja dologene teze, z
njimi eksperimentira, jih verificira, ugotavlja nji-
hovo nevzdrinost, jih znova vzpostavlja in znova
ponavlja celotni — izrazito znanstveni — postopek.
Ples, ki ga plee po povriini zemlje nekaj konkret-
nih posameznikov, ki se druZijo v grupico, pa spet
padajo nazaj vsak nase, v svojo osamljenost, ta
ples na tej zemlji ne zapusti sledov. Zemlja golta
vse, tudi kri, tudi kosti, tudi uspele (to je pone-
sreene) revolucije. Voda jih zalije. Vendar —
kaj lahko stori ¢lovekova volja drugega, kot da
nenehoma posku3a, se upira, agira, prodira na vrh,
pri¢a in se zgublja? Zgodnja dela so pozna dela.
Zgodnja dela niso zafetek sveta — roZnata revo-
lucija —, temveé observacija te Ze izvriene in na-
videz znova posku3ane revolucije, refleksija, ki iz-
votli v polnost sveta odprtino brez dna: praznino,
odsotnost. Kaj sem &util najmoéneje, ko se je film
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odvrtel? Praznino. Poziv? Da, a k praznini, k zemlji,
k tlom. Edina resnica igre je njena sivina in ne-
skonéno obnavljanje.

V prvem delu pri¢ujolega eseja sem ekspliciral
svoje branje filmskega teksta, zdaj je na wvrsti
branje publicisti¢nega teksta (intervjuja).

Zilnik bi — po mojem miéljenju — ravnal dosled-
neje, & bi stopil v dialog, v polemiko bolj s svojim
filmom kot z javnostjo in oblastjo. Publicistiéni
element filma i3¢e v publicistiénem delovanju
avtorja svoje nadaljevanje. Vendar — kak3no na-
daljevanje? Ugotovili smo, da je publicizem v
ZGODNJIH DELIH geslo, parola: videz in konec
ideologije. Igra. V intervjuju se avtor odrede in
ravna tradicionalno. Razlaga, utemeljuje, razéle-
njuje. Film sam je edinstvena kritika tistega sen-
timentalnega revolucionarstva, ki se je danes
razdirilo po nadih livadah kot gobe po deZju, postal
moda, poza, najlazja pot, malomeséanski snobizem,
salonski komunizem — revolucionarstva, ki je brez
slehernih konsekvenc — realne konsekvence pa so
tiste, ki revolucionarnost sploh Zele delajo za revo-
lucionarnost. Edinstvenost te kritike je na eni strani
v tem, ker je film samokritika revolucionarstva,
tematizacija njegovih konsekvenc (igra in brez-
uspeden poskus to igro preseci), samonegacija, na
drugi strani pa je kljub temu, kljub tej strogosti
do samega sebe, kljub »razkrinkovanju« revolucio-
narosti film dejansko revolucionaren. Znasel se je
namre¢ v svetu, ki takega samospodbijanja revo-
lucionarnosti (3e?) ne prenese in je nanj reagiral
na stereotipen naéin preizkuiene revolucionarnosti:
kot na kontrarevolucijo. Pred nami je formula,
enacba: ukrepi, ki so bili zoper film podvzeti,
odpor, ki ga je zbudil, oboje je mera njegove revo-
lucionarnosti. Ta revolucionarnost pa je najbri s
strani avtorja le deloma zaZelena. Ce bi jo hotel,
bi napravil drugacen film: kritiko restavracije,
kritiko poburZoazenega sveta, alienacije, reifikacije,
socialistiénega me3&anstva, kapitalizacije ipd. —
torej film, kakrinih poznamo na pretek. Dosegel
bi, kar so dosegli vsi ti filmi: da jih je restavracij-
ska stvarnost lepo brez tezav pogoltnila, jim celo
ploskala, jih nagradila, s tem udomaéila: &ed to so

resni¢ni, izvrstni filmi, saj izhajajo iz revolucio-
narne ideologije, znova utemeljujejo nae vrednote,
izhodi3¢a nale revolucije, torej nalo zavest, nas
same, na3 svet, nao stvarnost; kritizirajo le de-
formacije in zastoje iin ponesrefene realizacije —
glavno je, da ostajajo zvesti Ideji. Ti in tak3ni filmi
nasedajo limanicam »revolucionarne oblasti«, ko-
likor jim te limanice sploh niso cilj (morda qua-
sirevolucionarnost). Stvar je jasna: z revolucionar-
nega ideolokega stali3¢a se delajo danes restav-
racijski filmi, s stali¥¢a samospodbijanja (a ne
preprostega spodbijanja odzunaj) revolucije se de-
lajo danes revolucionarni filmi. Ta paradoks pa ima
%e nadaljne nasledke: s samospodbijanjem revolu-
cije dela Zilnik revolucionaren film, s tem da je
naredil revolucionaren film pa restavrira revolucij-
sko socialno politi¢no situacijo, torej naso naj-
bolj$o tradicijo. Avtorji, ki izhajajo iz afirmacije
revolucionarnih izhodi3¢ in delajo zaradi tega re-
stavracijske filme, pa vzpostavljajo nerevolucionar-
no, transrevolucionarno situacijo potro¥niske
druzbe, v kateri je celo revolucionarna ideologija
potronja, enaka milu ali stripu. S tem vnadajo,
ti filmi, v potro3nitko druibo njeno samoslepilo,
njeno novo lideologijo: da so potro3ni predmeti ne-
kaj ve¢ od samih sebe; da je za njimi transcenden-
ca, na kateri so utemeljeni; da s tem, ko jih uzi-
vamo, rabimo in tro¥imo, dosegamo transcendenco.
Ti filmi torej restavrirajo metafizi¢no ideolo3ki
svet, v katerem so stvari utemeljene na Vrednoti,
na Cilju, na Duhu-Ideji. S tem proizvodno-potros-
nisko druzbo &iste imanence — znanstveno druzbo
— nadgrajuje s transcendentno ideologijo, s for-
mami nekdanjega sveta, z nepotro3nisko, z ustvar-
jalno, s sakralno druzbo. ZGODNJA DELA pa se
nenavadno uspeino in posredeno vklapljajo v de-
janskost proizvodno potro3ni$ke druZbe, saj tema-
tizirajo njenega ¢&loveka, &loveka, ki se ne more
podrediti Materiji in hoge uveljaviti svojo Svobodo,
vendar éloveka, ki pri tem ne naseda sentimental-
nim obujanjem Vrednot-ldealov, temveé sam sebe
ka¥e kot »begunca«, »brezdomca«, poskusevavca,
akterja, ki se mu vsa dejanja spreminjajo v geste,
ki mu strukturirani svet njegovega dejanja poZira,
jemlje, ki se v tem svetu kljub svojemu nenehnemu
gibanju utaplja: kaZe torej realno podobo proizvod-
no-potro$nitkega sveta, spor, ki se odgirava v nje-
govem srcu, spor med strukturo in svobodo, med
#ivim konkretnim posameznikom in neprehodnimi
sistemi, spor med ¢&lovekovo Voljo po drugaénem
svetu in njegovim lastnim spoznanjem, da gre za
realizacijo Volje, ne pa ldeje-Vrednote. ZGODNJA
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DELA so film sodobnega sveta in podajajo njegovo
aresnico«, vrsta srevolucionarnih« filmov pa sodi
v -zidavo fiktivhega sveta, sveta samoumevnih in
sakralnih ideclogij (mitologij).

Vsega tega pa Zilnik v intervjuju ne nadaljuje. In-
terviu je nekoherentno nadaljevanje njegovega
sveta. S tem ko sku$a svet izvesti na eno — samo
v sebi sklenjeno — enoto, celoto, resnico, s tem ko

postavlja jasne fronte, ko misli — 3e zmerom in
pretezno — v kategorijah nekdanjega revolucionar-
ja, ki vidi v sebi — samoumevno — Dobro in v

drugem — samoumevno — Zlo, z vsem tem nehuje
biti revolucionar in se pusti od sveta-druzbe, ka-
krSen je, posesati (medtem ko je pomen njego-
vega filma, da je to posesavanje kazal, sam pa se
ni pustil ujeti). Krivda intervjuja je, da poenostav-
lja: da odpravlja paradoks, razliko, ki gre po sredi
»realitete«; da sprejema jezik, ki ni jezik filma; da
si je dovolil vsiliti pomensko strukturo ideolo3kega
okolja. (Zato se nikakor ne strinjam z vrsto kri-
tikov, ki so trdili, da je Zilnik boljsi razlagavec
svojega filma kot filmski avtor.)

Recimo. V intervjujih pravi, da »film lahko zares
fiksira &loveka v trpljenju, €loveka, ki krvavi«. Ni
je veje pomote od tega stavka. (Pomote s stali$¢a
Zilnikovega filma.) V imenu krvi in trpljenja na-
stopajo sentimentalni ideologi. Njihovi filmi (dra-
me, romani, spisi) kaZejo ¢loveka, ki krvavi, av-
tenticno custvuje, avtenticno umira. Le de je
umetnost (notranja zveza s Smislom sveta), je kri,
trpljenje, umiranje, podano na platnu, lahko res-
ni¢na kri: smisel krvi: Resnica. V breztemeljnem
svetu umetnosti-igre je kri, ki tede po platnu, film-
ska kri, barva, odtenek, gibanje lu&i, intencija av-
torja, samoprevara omamljenega bravca-gledavca.
V tak3nem svetu ni avtenti®nosti. Vse, kar je, je
posredovano. Beseda — kriterij — pristnost od-
pada kot w»malome3€anska« (ideoloka) izmisljo-
tina. ZGODNJA DELA so film, ki je onkraj, ne pa
tokraj Brechta.

Nato. Zilnik se zavzema za »prepriéljivoste film ne
govori »v imenu« nekoga. Zakaj se je avtor zbegal?
Zakaj si ni ostal dosleden? Zakaj pristaja na tujo
govorico? ZGODNJA DELA resda ne govorijo v ime-
nu Revolucije, Zgodovine, Boga, Partije, Naroda,
Ljudstva, Socializma, Domovine in drugih naiih od-
likovanih svetinj. Vendar ne govorijo brez imena,
anonimno. Govorijo v imenu Zelimirja Zilnika, kon-
kretnega Zivega posameznika, ki na tem brezte-
meljnem svetu sam sebe utemeljuje, se pojavlja
kot temelj sveta, hofe »resnico«, hole svet, node
tega in onega, hode, nole, udarja, upodablja: dela.
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Vse, kar pri svojem delu uporablja, je njegov in-
strument: Komunizem, Narod, Partija, Revolucija,
Zelimir Zilnik. Clovek je postal — tematizirano —
sam svoj instrument. Film, ki je avantura — od-
vija se nepredvidljivo od neke zaletne tolke, ki
jo je sprozil Zelimir Zilnik k neki to¢ki, ki so jo
sodolotili in sopogojili vsi mogo&ii faktorji (¢&as,
pogoji dela, igravci, spoznanja, nakljucje, ves »ira-
cionalni« del sveta, s katerim je avtor rokoval, ga
vnesel v film, a ga le majhen del lahko obvladal;
netradicionalni film nj obvladani, temve& odprti,
nadeti, potipani, provocirani svet!) z Zelimirjem
Zilnikom, tem nenehnim uspe$no-neuspe$nim ko-
rektorjem dogodkov vred —, govori v &isto dolo-
éenem imenu, prevzema odgovornost, hkrati pa
ugotavlja, kako prevzema odgovornost za nekaj,
kar dale¢ presega njegove sile, njegovo mo¢, da bi
predvidel in obvladal sproZeni svet. A kljub vsemu
jasno pravi: tu sem, to je moje delo, ta film je
rezultat moje volje do modi. To ni neZen, bled,
poniZen, usluzen, skromen film, v katerem, kot pra-
vi Zilnik, »obstojea osebnost sporoga, kaj jo mu-
dic. Je veliko ve¢. Zakaj ta neambiciozni ton?
ZGODNJA DELA so tematizirala voljo, ki je nemog,
a je $e zmerom in kar naprej volja; zakaj intervju

skriva to — avtorjevo — voljo, zakaj si izbira za
izhodie, za izpoved nemoé (in voljo pripie —
eo ipso — logiki od humanisti¢nega posameznika

neodvisnega sveta)?

Potem. Avtor karakterizira »brezobzirne branivce
vsega obstojecega: privatni lastniki vseh vrst, ki
imajo enak cilj. Obdrzati svoj lastnidki polozaj.
Posebno pa privatni lastniki obéih dobrin — ide-
ologije, resnice, monopola na progresivnost —
svoje lastnidtvo uveljavljajo z avtoriteto hierarhi-
je.« Ti kriti¢ni stavki so resniéni in niso. Clovek
si ne more kaj, da jim ne bi pritrdil. Pred sabo
vidi &isto nazorno omejene uradnike, ideologe brez
fantazije, nasilnike, ki bi radi gospodovali in kro-
jili drugim usodo. Vendar — spradujem se, ali je
nivo, na katerem je avtor zastavil svojo kritiko,
primeren nivoju filma? Ali ni predstava o malo-
me3&anu-lastniku, ki je na &elu boja zoper vse no-
vo, &lovetko ipd., preve poenostavljena? Takoj ko
je na nasprotni strani hudi¢, je na moji Bog, takoj
ko je nasprotna stran érna, je moja bela — &eprav
tega ne izrefem. Tak3na kriticna tematizacija —
znana pod imenom brezobzirna kritika vsega ob-
stojetega — velja samo nasprotniku, drugemu,
temu, kar nisem jaz, medtem ko mene ne zajema;
in &eprav se eksplicite ne hvalim, se samoumevno
nahajam na poziciji Pravega (saj sem tisti, ki imam



pravico do brezobzirne, to je totalne in radikalne
kritike vsega drugega, ta kritika pa ne zajema me-
ne: jaz ne spadam med »obstojele«, jaz sem kre-
ator tega obstojedega, njegov sodnik, varuh, zanj
odgovoren — subjekt, ki s skrbjo motrim svoj po-
divjani objekt).

Tudi tu spet opazamo, da nivo intervjuja ni enak
nivoju filma. V filmu ni bilo niti enega predstav-
nika Zla: lastnika nad druzbo, monopolista na
resnico in napredek, film ni napadal hierarhi¢ne
ureditve sveta, govoril je o nekaj mladih ljudeh,
o sebi; tu je tudi dosegel nenavadno prodornost,
silo, uc¢inkovitost. Intervju pa restavrira znano so-
crealisti€¢no sliko manihejskega tipa: na tej strani
sem jaz, ki hoem resnico, na drugi so oni, ki ho-
&ejo svojo korist. Treba pa bi se bilo vprasati: ali
so res oni lastniki, jaz pa nosivec resnice? Ali res
jaz resnico i%¢em, oni jo pa skrivajo? Ali je res
tu morala, tam amorala? Tu boj za svet, tam boj
zase? Tu boj za obée dobrine, tam ohranjanje pri-
vatnih privilegijev? Misel, ki bi bila bolj v skladu
z ZGODNJIMI DELI, bi najbrz odkrila, da na svetu
ne vlada boj med Dobrim in Zlim, temveé smo
vsi zivi, konkretni ljudje — posamezniki. Ali ni
usoda tega, ki je na oblasti, moja usoda? Ga smem
zanikati in narediti za absolutnega ne-sebe? Ali ni
moj alter ego? Ce ga bom zanikal, bom storil, kar
so delale vse revolucije, vse empiriéne religije, vse
eshatologije in bojevite ideologije: moral ga bom
pobiti — kajti prva ¢lovekova moralno &loveéanska
dolZnost je, da se postavi zoper Zlo, da sku3a Zlo
izkoreniniti. Kaj pa nam kaZejo skudnje in rezul-
tati celotne zgodovine? Najsi sem 3e tako pobijal
(in pobijanje je neogibna konsekvenca radikalne
kritike, ki ni samokritika), Zlo se je nenehoma
znova porajalo, kjer sem odbil eno glavo, jih je
zraslo devet. Uni&il sem lastnike — me3cane in z
njimi vred burZoazno razredni kapitalisti¢ni izko-
ris¢evavski svet, v ta boj sem 3el z natanéno taks-
nim prepri¢anjem, kakor ga izpoveduje v intervjuju
Zeljko Zilnik, in kaj se mi je dogodilo? Zmagal
sem, skufal svet svojega prepri¢anja realizirati,
preteklo je nekaj let in pridel je Zeljko Zilnik z
intervjujem, Taras Kermauner z nestetimi &lanki
v Perspektivah, JoZe Puénik, Veljko Rus, ljubljan-
sko 3tudentsko gibanje 1964, beograjsko Studentsko
gibanje 1968 (ljubljanskega Studentskega 1968 ne
itejem, ker je imelo drugaéno naravo — kolikor je
pri posameznikih posku%alo biti radikalna kritika,
se je sprevrglo v farso in komedijo) in vsi preostali
kritiki danosti v imenu ne-danega (drugaénega)
&loveka, da bi mi zabrusili v brk, kar sem sam

brusil svojim nasprotnikom, da bi me tolkli na-
tanéno tam, kjer sem sam tolkel druge. Ce se ta
zgodba ponavlja ne enkrat, temveé nedtetokrat, po-
tem najbrz ne gre za mojo zasebno nemoé vzdrZa-
ti na pozicijah Ideje ali svobode, temveé za ne-
kaj drugega, neprimerno bolj usodnega. Vpra3ati
se je treba, ali je sploh drugale mogoZe? Odmi-
slimo ta hip razliko med bolj neumno in manj
neumno, med bolj in manj spodobno, kulturno itn.
oblastjo (razliko, katere zmanj3evanje v korist
manj neumne in bolj sposobne je najbrZ najbolj
primerna naloga nas vseh kot citoyenov) in se vpra-
Sajmo: morda pa na tem svetu ne gre za boj med
Pravim in nepravim, temve¢ za boje med razli¢nimi
voljami do modi, razlicnimi centri teh mogi, med
katerimi vsak predstavlja dologeno vizijo, prakso,
teorijo obvladovanja realitete? Ce na to vprasanje
odgovorimo pritrdilno, potem bo na%a debata stekla
na povsem drugafen nacin. Dobro in Zlo sta si
religiozno, temeljno, kvalitativno razli¢na, eno je
Clovek, drugo ne-glovek; ¢&lovek, ki ne preganja,
ne odpravlja neéloveskosti, je slab &lovek. Sveta
vojna zoper zlo je dolznost. V svetu, na katerem
ni Dobrega in Zla (kjer sta morala in amorala isto,
kot je zapisal Ivo Urbanéi& celo v naslovu svoje
filozofske 3tudije, PROBLEMI 1966/67), temved le
ljudje, ki so vsi strukturirani kot volje do moti,
pa nobeden od nas nima nikakr$ne moralne in svete
dolznosti, da bi uniceval, negiral to, kar mu ni
vie¢, kot Zlo, temve se zaveda, da sku3a uveljav-
ljati sebe, da je to njegovo uveljavljanje egoizem,
teZznja po polad€anju, (ob)lastnistvo. Ce to prizna,
vidi v drugem sebi enakega: oba Zene ista sla, oba
sta realizacija iste potrebe. In tu nastopi morala le
kot razumna korist: v spoznanju vsesploine volje
do moéi je mogole obvarovati mojo mo& (mene)
le tako, da se te mo&i domenijo za fair play, za
gentlemant’s agreement, za pravno ureditev med-
sebojnega Zivljenja, ki maksimalno in optimalno
§¢iti vse, ki je kompromis med moémi, ki vsako-
mur priznava pravico do modi in do uveljavljanja
moéi, enako pa tudi pravico do obrambe pred
mocjo (kar seveda ni ni¢ drugega kot pravica do
naras¢anja ne dovolj velike in do zmanj3evanja pre-
velike modi). V takem pravnem sistemu konflikti
ne izginejo, spremenijo pa svojo ideolosko podobo.
Oziroma toéneje: sam pravni sistem ne more pre-
prediti ideologij, v katere ga ljudje kljub vsemu
obleéejo. Zato ne gre samo za pravni sistem, tem-
ve& za temeljni odnos, ki ga ima neki posameznik,
grupa ali druzba (drzava) do sebe in do drugih.
Ce sebe deificira, ¢e i3¢e razlogov, ki naj bi njeno
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moé opredelili moralno, religiozno, ideolosko, jih
bo vsekakor nasla obilo (mislimo na nase najno-
vej$e ideologiziranje slovenskega naroda, na devizo:
slovenstvo je &lovedanstvo, s éimer je dan moralno
metafiziéni temelj vsem konkretnim izvedenkam o
moralno Elovedanski upravienosti slovenske volje
do moéi). Lahko pa bi se, posameznik ali grupa,
takinemu mistificiranju odpovedala, kar je v daljsi
perspektivi tudi u&inkovitej3e (lzrael dela stroje in
spreminja pu3avo v vrt, Arabci govorijo o sveti
vojni; eni se ukvarjajo s konkretnim, drugi z glo-
balnim; ti zavradajo pomo¢, ki jim jo Perzija po-
nuja v zlatu, in zahtevajo od nje ideoloske opre-
delitve, prekinitve diplomatskih odnosov z doloce-
nimi drzavami iitn.). Vsaka odlogitev ima svoje
konsekvence. Konsekvence prve poznamo: boj na
Zivljenje in smrt: kdo bo fizi¢no obstal. Konsek-
vence druge so »malome3&anske«: kdo se bo bolje
uveljavljal z »nenasilnimi« sredstvi. Tretje variante
ni. Varianta uveljavljanja »resnice« sodi med prvi
dve: obe uveljavljata moé&-resnico, le da ena glo-
balno, druga delno, prva nasilno, druga pravno,
prva revolucionarno, druga evolucijsko. Obe pa
uveljavljata svoj prav. Moja mo¢ je moj prav. Ce
hoem sebe, hotem svoj prav. Ce hofem svoj prav,
ho¢em sebe. Obeh terminov ni mogode loditi. Nase
druzbeno Zivljenje je konflikt med razliénimi pred-
logi, uveljavitvami razliénih prav-ov, od katerih ima
vsak bolj ali manj natanéno izdelan koncept druz-
benega gibanja, druzbenih odnosov in vsak doka-
zuje, da je boljdi, primernej3i, uspeinejsi, obsez-
nejdi (ker gre zmerom za predloge, katerih efekt
se pokaze 3ele v prihodnosti, se pravi za e neve-
rificirane ali samo delno, ne zadosti verificirane
prakse — Kardelj je nedavno tega recimo zapisal,
da se bo tudi socializem verificiral 3ele &ez nekaj
sto let —, je naravno, da iz medsebojnega kom-
petiranja ni mogoé&e izlo&iti nobenega). Tisti, ki so
zaradi teh ali onih razlogov manj uspesni, so tudi
manj zadovoljni, bolj kriti€éni, in narobe. Kdo ima
prav? Eno je gotovo: nikakor ni nujno, da ima
prav tisti, ki bolj kritizira, ki je v svoji kritiki
bolj radikalen. Danost kot taka — gibljemo se zno-
traj religiozno nemistificiranega sistema, znotraj
sveta modi, ne pa znotraj sveta, ki se deli na Dobro
in zlo — ni sinonim za pomoto, slabost, napacno
pot. Z ni&imer ni Ze vnaprej, neodvisno od kon-
kretne vsebine redeno, da ima kritika bolj prav od
danosti, negacija od pozicije, nezadovoljstvo od za-
dovolijstva, neuspeh od uspeha. Ce kaj dr#i, potem
drzi ta — sama po sebi seveda Se zmerom nega-
tivna, €eprav v odnosu do ideologije, ki postavlja
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Negacijo za Bit in Prav sveta, ze prekleto pozitivna
in stvarna — trditev.

Na tem mestu se vme$a v probleme civilnega Ziv-
ljenja »umetnost«. Zilnikov film mi ugaja, ker je
tematiziral moé-prav, razprl njegovo nemol in
njegov problematiéni prav — ne da bi ga zanikal
in potrdil drugi prav. Segel je v notranjost sklopa
moé-prav, v spor, ki ga doZivlja konkretni posa-
meznik v samem sebi in s svetom. V svetu kot
polom iluzij, deformacijo prakse, spodbijanje za-
&etnih razlogov, socializiranje lastnega samoumev-
nega izhodi%¢a, ki ne lodi med imeti prav in imeti
mo¢, ki meni, da je lasten interes zmerom interes
Dobrega. To spoznanje — ta razpor v posamezniku
— je sijajna samokritika, ki Ze vnaprej onemo-
goda, da bi drugega pojmoval kot samoumevno
zlo, saj si zlahka lahko zamisli, da vsak deluje po
istem samoumevnem nadelu: moj interes je ne le
moj, temveé obéi prav. Ko napravi lastno samo-
umevnost za vprasljivo, napravi tudi tujo. To pa
se pravi, da drugi niso »burzuji«, »lastniki«, hi-
navci, reakcionarji, izkori¥€evavci, laznivci itd., se
pravi ne-ljudje, temveé moj alter ego, jaz sam, ki
imam drugacne interese, drugaéna prepri¢anja in
drugaden prav. Naloga filma je torej, da razpoko
iz sebe prenese tudi v druge: da odkrije pri njih
natané¢no enako muko in tragiko kot pri sebi. Tudi
oni se ne znajdejo v sporu med idzologijo in eksi-
stenco, med svojo potrebo po svobodi iin svojim
interesom in skupnim interesom in svojim vede-
njem o svojem interesu in skupnam interesu in o
sredstvih za dosego tega skupnega interesa in svo-
jimi reakcijami na militantno uveljavljanje drugih
interesov itn. Tudi njihova moé-prav se razkraja,
zadeva na odpore, doZvilja poraze, se boji zase in
se spreminja v nemod-neprav (to smo lepo videli
v zaletku tega eseja, ko smo premisljevali o izgub-
ljanju vere revolucionarjev v revolucijo). Ce je
kaj »¢loveika« vsebina njihovega Zivljenja — vse-
bina torej, ki je na razpolago »umetnosticx —, po-
tem je to nesoglasje, nereljivo razhajanje svobode
in nujnosti, modi in pravice, interesa in razloga,
vizije in realitete. Vsega tega Zilnik v intervjuju
ne vidi. Nasprotnike prikaZe kot blok, ki je sam v
sebi trden, zakljucen, samozadovoljen, nasilen,
lazen, kot blok ljudi, ki niso realni konkretni
ljudje, temveé vloge: cenzura, lastnidtvo, privat-
nost, monopol. Zamenjuje dvoje: ljudi in njihove
vloge. Zamenjuje dva nivoja: spopad vlog, spopad
socialno politiénih praks in konfrontacijo ljudi.
Res je, da ljudi in vlog ni mogoce povsem lociti:
da za neko prepri¢anje (ideologijo) izkrvavi realni



konkretni Zivi posameznik, ne pa ideologija. Prav
tako pa je res, da oboje ni isto. In da je ravno
naloga literature, filma in tiste publicistike, ki ne
Zeli ustvarjati mitologij, temveé se sooéati z dejan-
skostjo: kazati neidentiénost obojega, razkrivati
funkcioniranje &loveka, ki se spreminja v vlogo, ki
se od cele vrste svojih vlog ne more odtrgati (&e
bi jih odtrgal, bi odtrgal dele lastnega telesa), ki
teh vlog ne more uskladiti, ki i3¢ svoje »avten-
ti¢no« &lovedko bistvo, pa ga ne najde in ne ve,
ali je v vlogi-prav, v vlogi-moé&, v vlogi-interes, v
vlogi-ljubezen, v vlogi-upanje, v vlogi-svoboda, ne
ve, kaj sploh je, kaj hole, kam gre, na &&m je
utemeljen, kdo je in kdo so drugi (vse to po
mojem misljenju zelo ustrezno podajajo ravno
ZGODNJA DELA: to ¢&lovekovo fanatitno nemoé
bivanja), ne ve in ve, ravna in ne zna ravnati. Tu
bi moral Zilnik nadaljevati svoj film: razkriti »&lo-
vedko« bistvo birokrata, ne pa ga konstituirati v
simbol (v Zlo).

Podcbne so tudi druge Zilnikove izjave: »uradnike
revolucije mecée film iz ravnoteZja, saj je njegovo
sestavljajofe ga gradivo v neposrednem soglasju z
realnostjo, ta pa se v nadih filmih kaZe drugaéna,
kot se zdi uradnikom, da so jo ustvarili«. Takino
Zilnikovo reagiranje je prav tako ideoloiko kot
reagiranje uradnikov revolucije. Intervju lo& med
»nasimi filmi«, v katerih je gradivo v neposrednem
soglasju z realnostjo, se pravi podoba soglasna z
dejanskostjo, in vizijo uradnikov, ki se od »nafe«
lo¢i ter je zato ne le drugaéna, temveé tudi na-
paéna (lastnidka itn.). Po Zilnikovem opisu uradnik
ravna takole: »oblutek, da je Zivljenje kontrolirano
in programirano, vse, kar se izmika kontroli, pa ni
,nada stvarnost’, je le skrajni produkt birokratske
jalovostic. Tu je Zilnik to¢no zadel ideoloiko po-
dobo neke plati bivih revolucionarjev (vendar
samo neke, nikakor pa ne vse dana$nje oblasti),
ni pa zadel njihove »&loveske« vsebine; a samo
ta mu bi smela biti dostojen partner, le tako bi
svoj film ustrezno nadaljeval v publicistiénem de-
lovanju in odpiranju sveta. S tem ko je ustvaril
poenostavljen simbol nasprotnika, je reaktivno
zafel tudi v poenostavljeno simbolizacijo sebe
(»nas«, »nadega filmac). Ce pnistanemo na brez-
temeljnost sveta in na druge opredelitve, o katerih
smo v tem eseju pisali, potem si ne stojita druga
nasproti drugi prava in napa&na stvarnost, potent-
na in jalova itn., temve¢ dve enakopravni: stvar-
nosti, dva enako stvarna segmenta dejanskosti, od
katerih pa vsak goji svojo ideologijo (iluzijo, vi-
zijo, projekt, sistem, kriterije...). Kadar se spo-

padata ideologiji, tedaj smo v zastarelem, tradi-
cionalnem svetu evropskega devetnajstega stoletja
(v svetu, ki ga tako radikalno, smeéno in grozljivo,
bedno in pretresljivo uresni¢ujejo danasnje dezele
v razvoju), v sporu mistifikacij, mitomanij, esha-
tologij, nacionalizmov in »socializmov« (nacional-
nih socializmov in socialnih nacionalizmov); taksen
spor je namera uradnikov revolucije, zato Zilnik
nanj ne bi smel nasesti — poklic le-teh namreé ni
prihajanje do samo-zavesti, paé pa je to naloga
»umetnika«: konfrontiranje dveh segmentov stvar-
nosti med sabo in v samih sebi. Uradnik revolucije,
navsezadnje ni nikakrien izdajavec konkretne revo-
lucije, temve& dosleden izvajavec in branivec njenih
konkretnih nacel in interesov (enotnosti, avant-
garde, partije, drzave, v kateri se proletariat reali-
zira, plana itn.), udejanja dolodeno vizijo, brani
njeno realizacijo in realiteto. To je stvarnost, za
katero pravijo nekateri, da je dobra, drugi, da je
slaba (vsi se seveda strinjajo, da bi bila lahko
bolj$a, vendar ravno to strinjanje problem zame-
gljuje): stvarnost, v kateri vlada partija, ki se je
iz revolucionarnega gibanja institucializirala v
drzavno silo (kolikor ni bila institucializirana Ze
od zadetka in je pojem o &istem revolucionarnem
Gibanju le fikeija, le ideoloska podoba, le sredstvo
za ozivljanje, regeneriranje skrajno trdne institu-
cijske strukture; &isto gibanje je realiteta, kakrsno
si je Zelel Kochek kot avtentiéni, radikalni, »ve€ni«
revolucionar, ne pa partija, katere realni cilj in
realiteta je bil predvsem — kot se je temu ideo-
losko reklo: delavska — oblast). Med ideolosko
razlago, kaj in kako je pri nas, razlago, ki je plod
»uradnikov revolucije«, in realiteto, tem, kako to
nade stanje doZivljajo, skuZajo konkretni ljudje
(med njimi tudi apologeti revolucije, ko odlozijo
svojo uradno vlogo in se obna$ajo kot Zivi kon-
kretni posamezniki, kot »privatnikix), je velika —
morda celo bistvena — razlika. To vemo vsi, to
priznavajo — privatno — celo apologeti. A vpra-
Sanje se odpre 3ele tedaj, ko postavimo: ali je ta
razlika tako velika, da ideclogija sploh ni ve¢ v
nikakridni bistveni zvezi z realnostjo, ki jo pokriva,
in je torej &ista fikcija, izmisljotina »laZ«, pro-
paganda; ali pa se ta zveza vendarle vzdrzuje in
gre samo za — deloma subjektivno, deloma ob-
jektivno pogojene — deformacije, ki se jih bo
dalo v limiti &asa popraviti. Od odgovora na to
vpradanje je odvisno na$e ravnanje. Vpradanje bi
lahko tudi nekoliko spremenili: ali se pod plaséem
te — zmerom mislim na uradno revolucionarno
ideologijo z njeno tezo o drZavi kot diktaturi pro-
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letariata, partiji strukturirani kot demokrati¢ni
centralizem itn. — zamisli ne razvija realiteta, ki
jo ta zamisel sicer ovira, ne more pa bistveno za-
ustaviti — mislim na tehnokratsko realiteto do-
hodka, kapitala, razredne sprave, pluralizma moti,
znanstvene organizacije dela, menagerstva, podjet-
nidtva, znanstvenega in tehnoloskega elitizma, so-
cialne stratifikacije, ki pa je vertikalno prehodna
za ljudi podjetnifko-znanstvenega tipa itn.? In se
politiéne sile zoper njo bore samo ideoloko, torej
na besednem planu, ne pa de facto, v gospodarsko
socialni realiteti? In s tem, ko branijo vizijo Revo-
lucije pred novimi revolucionarji (pred ZGODNJIMI
DELI, ki so razpiranje revolucije, njeno samospod-
bijanje), dejansko ne branijo nekdanje revolucio-
narne vizije (drzavo diktature proletariata), tem-
veé novo tehnokratsko realiteto, s tem pa tudi njen
spremljevalni pojav (ki pa je za posameznike zelo
pomemben): malo lastnino in malo oblast, malo
iniciativo in malo varnost? Kaj torej zagovarjajo:
ideologijo ali realiteto? Ali so res birokratsko ja-
lovi? Ali niso morda tehnokratsko u&inkoviti, saj
nasprotujejo dejanski realizaciji tistih revolucio-
narnih naéel, ki nameravajo podreti ne le biro-
kratsko zgradbo druzbe, temveé tudi njenega —
polagoma &ez glavo rastogega ji — otroka: tehno-
kratsko druZbo? ZGODNJA DELA ne spodbijajo
tehnokratizma, ki temelji na priznanju moéi in
sku$a biti optimalna funkcionalizacija organizirane,
harmonizirane moé&j vseh. Spodbijajo samo njegovo
iluzijo, da ustvarja popoln, sreden, urejen svet (v
tej iluziji je tehnokratizem identiéen birokratizmu).
KaZejo na ¢&lovekovo orealno nemod v tem svetu,
pa ceprav je tehni€no 3e tako dobro urejen (a za-
enkrat tudi to ni). »Uradniki revolucije« vidijo v
ZGODNJIH DELIH nekaj drugega, kot so (ideolo-
gijo permanentne revolucije, tefnjo anarhizma),
zato jih toléejo, boje¢ se, da bi — seveda v per-
spektivi zdruZenega gibanja vseh nezadovoljnezev,
vseh tistih, ki jim je vrhovni zdruZevalni kriterij
Kritika, Negacija, Nezadovoljstvo — podrla to, kar
je. To, kar je, pa je... kaj? Tehnokratska ali
birokratska struktura druzbe? ZGODNJA DELA, ki
so samospodbijanje revolucionarnosti, pomenijo v
oleh »uradnikov revolucije«, ki branijo danost (to
je tehnokratizirajofo se druzbo) na nadin biro-
kratske (to je stalinisti¢no revolucionarne) ideolo-
gije, nevarnost, ki se ji da prilepiti tako biro-
kratske kot tehnokratske ali novo revolucionarne
tendence. V tem popolnem samozakrivanju realitete
(ki pa je vendar prakti¢no ué&inkovito), je seveda
»umetnoste nemogoéa; to je svet praktiénih akcij,
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kjer so dovoljena najrazli¢nejSa sredstva; merilo
je eno samo: uspeh. »Umetnost« ima drugaden
namen in druga merila: tematizacijo tega zakri-
vanja kot samozakrivanje, njegovo eksplikacijo v
razliko med realiteto in ‘ideologijo, razliko, ki jo je
toliko teZe dologiti, ker postaja ideologija realiteta,
realiteta ideologija, vsaka stvar se obna%a kot
druga in je ne moremo nikoli. fiksirati kot iden-
titeto. Filmskemu tekstu ostane torej jasna naloga:
razpiranje teh razlik, te neidentitete, tega spora,
ki tete v vseh stvareh. Zilnik je to storil. Ce bi
hotel isto nadaljevati tudi v intervjuju, bi moral
pisati o tem, kako tisto, kar naslavlja na birokrate,
velja ne le zanje, temved tudi za nove revolucio-
narje, za junake njegovega filma. Ali ni osrednji
trud teh quasijunakov, da bi Zivljenje programi-
rali in kontrolirali, da bi ga podredili geslom, na-
&elom, viziji, dobrim namenom, dolZnostim, to Ziv-
lienje pa jim uhaja spod prstov, postaja nekaj po-
vsem drugega in tudi oni samj so prav tako nekaj
povsem drugega od tistega, kar so si programirali
in kar so menili, da so. Njihovo realno Zivljenie,
ki ga vidimo na filmskem platnu, je dejansko
»skrajni produkt« njihove ideolotke »jalovostic. Ko
quasijunaki to volens nolens ugotovijo (oziroma
kot to ugotovimo mi kot gledavci), spoznajo (mi
spoznamo), da Zivljenje, ki ga Zivijo, ni »nade Ziv-
lienje«, ni moje Zivljenje; a pri tem ne merim
na Zivljenje, ki ga kritizirajo, na Zivljenje zunaj
njih, na Zivljenje, zoper katerega se postavljajo
kot absolutni in radikalni negatorji, temve& na nji-
hovo najbolj dejansko Zivljenje, na rezultat, ki je
nastal iz konfrontacije med njihovo aktivno nega-
cijo in svetom, rezultat, kakor se je razkril njim
samim, njihovemu Zivljenju. lzgubili so svojo stvar-
nost. Njihova »avtenti¢na« stvarnost je le v iluziji,
v projektu, v ideoloski volji, ki so jo projektirali
v stvarnost zunaj njih. Spoznanje je kruto, a ez
vse jasno: avtenti¢ne stvarnosti (realitete: Resnice:
Biti: Vrednote: Ideje itn.) sploh dejansko ni (ra-
zen kolikor ni tudi iluzija in projekcija del dejan-
skosti). Ni Doma. Ne Domovine. Ne Komunizma.
Ne Cloveka. Ne nifesar, kar meri na absolutno
dezalienacijo, »potloveéenje &loveka«, na é&loveka
kot Identiteto. V tem smislu s(m)o vsi brezdomci.
Jalovei. Ljudje brez realnosti. Ljudje s projekcijami
in iiluzijami. Begunci. Derealizirani. Nerealni. (Ce
realiteto pojmujemo kot Bit, Temelj, Svet.) ZGOD-
NJA DELA so to pokazala: razliko med predpo-
stavko metafizi¢nega, logocentriénega, na biti (ideji
itn.) utemeljenega sveta in svetom, kakor se daje
nadi konkretni reflektirani skuinji — misli.



erotika v filmy 2

raymond durgnat

V filmu Nekateri so za vroée Billy Wilder poskrbi za pritrjujoé smeh, ko se poigrava
z zarometom okoli in okoli Marilyninih pi&lo obleenih prsi; prav ko se osredotogi
zaromet na cilj, pa se Marilyn s prikupnim obratom umakne. V filmu Les Nymphettes
vprizori Colette Descombes kot 3tudentka, ki nori za gledali¥¢em in bi na smrt rada
igrala Racinove tragedije, namisljen strip-tease, pa je pri tem povsem obledena — meta-
fizi¢en strip-tease, ki dokazuje, da tudi v erotiki — kot vsepovsod — duh zmaguje nad
pomanjkanjem materije.

V dokumentarcu Paris la nuit prikazuje reZiser Jacques Baratier predpisane strip-tease,
vmes pa nekaj prizorov dokaj grotesknega mladega bitja, ki med plesom tako naglo
kroZi s pomponi, obesenimi na prsi in zadnjico, kot bi $lo za propelerje. Teoreti¢no lahko
razumem, da za nekatere gledalce ta grotesknost poveduje erotiéni uéinek, resni¢no
eroti¢no &arovnijo pa doseZe Baratier tako, da prekinja nadvse prekipevajofo Zenskost
tega dekleta z demonskim obrazom rokohitrca v viktorijanskem kostumu, ki gleda mra&no
v svet in je videti kot pogreta smrt, iz nosu in ust pa jemlje tako slavnostno, kot bi $lo
za ektoplazmo z drugega sveta, Zogice za pinpong.

Notte brava je pravcata vejavnica poetiéne eroti¢nosti. V njej je prav izreden trenutek,
ko v ospredju kréevito in solutje vzbujajofe maha gluhonem starec in se sredi tega
nenadoma brezglasnega prizora zavemo, da na postelji za njim leZi napol nago &udovito
dekle — ogledalo nad posteljo in za njo pa kaZfe »razkosano« podobo njenih udov.
Nenadoma smo sredi sveta soénih pohabitev, patosa in lepote . . . .

V Pabstovi Atlantidi izzove legionarja Pierra Blanchara, ko je ujet v barbarski Atlantidi,
kraljica Antinea (Brigitte Helm) k partiji 3aha, da bi videla, &e je vreden postati eden
izmed njenih ljubimcev. Cikcakasti premiki €ez 3ahovnico in Pabstove na desetinko se-
kunde preraunane reakcije ustvarjajo pravcato blaznost, ko zaskrbljeni mo%ki jemlje
oholi kraljici drugega za drugim njene kmete, ona pa samo kratko, spokojno ponavlja
»5ah ... %ah... 3ah...« Pohotni dekor (leopard, sluzabnice) presenetljivo spreminja
obi¢ajne Sahovske asociacije, divji kontrast med protagonistoma, popolno uniéenje obi-
¢ajnih Sahovskih »tempov« in nenavadna uporaba igre za seksualen boj te kar preganjajo.
Franju je ustvaril v filmu La premigre nuit sanjski prizor, katerega navidezna vsebina
je gisto neeroti¢na, ki pa je skrajno vznemirljiv. Bogat fantek je u3el svojemu 3oferju in
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je bil vso no& zaprt na zapu3eni postaji podzemske Zeleznice. Podnevi je bil ujel beZen
pogled na tuje dekletce s sijode plavimi lasmi in nekoliko odsotnim pogledom — pravega
franjujevskega angela. Zdaj sanja, da se vozi na prazni, skrivnostni »Zeleznici strahov«.
Njegov vlak se pomika vzporedno z drugim in v enem izmed vagonov tega drugega zagleda
plavolaso dekletce. Obrnjena je proti njemu, negotovo se smehlja in v njenih ogeh je
nekaj skrivnostnega. Ko vozita vlaka vitric, strmita otroka skoz 3ipe drug v drugega.
Najprej prvi vlak rahlo prehiti drugega, potem drugi prvega in nekaj hipov sta »ljubimcac
zajeta v udovit val&kov ritem. Nenadoma pa se dekletovo okno pomakne naprej in
navzgor in izgine — tiri obeh vlakov se razidejo v predore izvrtane v razli¢nih viSinah.
Vlaka se razideta kot ZuZelki, ki sta pravkar v letu opravili nekak$no éudno ceremonijo
parjenja. »Sijajno podzemno ceremonijol«

Spet in spet so najbolj u&inkoviti eroti€ni prizori tisti, ki beZe od eksotike in se koncen-
trirajo na toplo domaée okolje, mirno udobnost. Autant-Larajev Vrag v telesu vsebuje
zelo lep prizor, ko odpre Micheline Presle gimnazijcu Gerardu Philipu vrata — fant
je ravnokar tekel razoglav po dezju — mu nato zdrgne premoceno telo in mu prinese
juhe. V Sjéstrémovi Skrlatni érki igra Lilian Gish mlado mater, ki ne mara razodeti,
da je oe njenega zunaj zakona rojenega otroka pastor stroge novoangleike vasi. Vsak
veler sedi zelo sama v svoji ko&i in prede; pogkrobljeni beli ovratnik puritanske obleke
ji prikriva prsi in ogenj mece senco vrtefega se kolesa pri kolovratu na njen predpasnik.
Nasprotje med njeno bogato Zenskostjo in samoto; med togo obleko iin drhte¢o milino
Lilian Gish; njena krotkost in marljivost, vse to vsebuje odli¢no eroti¢no solidnost, ki
je menda $vedska skrivnost.

SATURNALIJE V KONZERVAH

Umazane perverznosti sodijo od nekdaj k praznovanju saturnalij. Ljudje so se menda,
kar svet stoji, neovirano veselili prebrisano mehkuinih 3al, kot je preoblaenje mo3kih
v Zenske in Zensk v mogke. V filmu Calamity Jane je Doris Day ves &as oblegena v kav-
boja. Ko odide z deZele v Chicago, jo nagovori lahko dekle. Njen prijatelj (Howard Keel)
nekaj stavi z njo in stavo zgubi; zato se mora v javnosti pojaviti kot »skvav«, ki doji
otro¢i¢ka. Da bi transvestitsko temo $e poudarili, te€e vzporedno drugi zaplet, v katerem
skusa revijski igralec zadovoljiti seksualno prestradane kavboje tako, da se preoblede
v zapeljivo dekle in lovi strastne poglede kosmatih gledalcev, dokler ne odkrijejo, kdo
da je in ga skoraj lin¢ajo od besa.

Dolgoletni tabu na homoseksualskih temah so zdaj vsaj v Angliji uradno preklicali, napo!
pa $e zmerom deluje. Filmi kot Zrtev in Oscar Wilde se ukvarjajo s pederastijo kot idejo,
niti malo pa ne sku$ajo liri¢no portretirati homoseksualnih nagnjenj. Filmi kot Franca
Rossija Prijateljeva smrt ali Pevec, ne pa pesem pa so liri¢no homoseksualni, vendar ne
da bi omenjali to grozno bzsedo.

Hudobni junak filma Roa Bakerja je mehi3ki bandit Dirk Bogarde. Novi vadki Zupnik
John Milles je nasprotnik, ki je vreden njegovega jekla; pa se zaljubi vanj. Duhovnik se
bojuje za to, da bi resil banditovo duso, bandit pa trdno, smehljaje se trdi, da ljubi
pevca, pesmi pa ne. Bledo in brezupno ljubi bandit tudi Mylene Demongeot; ta pa skrbi
za to, da se ji ne pribliza. Tudi ona namre¢ ljubi duhovnika; duhovnik pa je enako
daleé¢ od nje kot od bandita. »NedolZzen« je, kar se ti¢e zavestne homoseksualnosti, toda
banditova dvojna ljubezen, do duhovnika in do dekleta, je enako nesebi¢na kot duhovnova
moralnost. Bandit si je izbral boljsi del. In ¢lovek si ne more kaj, da bi ne videl, kako se
je duhovnik nehote vendarle ujel v banditove mreZe. Zakaj moska umreta skupaj, za roke
se drzita, ko padeta sredi nekega pretepa s streljanjem (Zivo spominjajofega na hetero-
seksualni viek v filmu Dvoboj na soncu), v prah. In nekak3no podobnost med moskima
poudarja tudi njuna nemoralna obleka — bandit nosi &rne usnjene hlage, duhovnik
sutano. Nikoli ni videti, da bi duhovnika Zenska kakorkoli mikala; uporablja jo kot
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Silvana Mangano v filmu GRENKI RIZ (Riso amaro) reZiserja Guiseppa de Santisa, 1949

kmeta v 3ahovski igri, pri kateri zastavlja svojo moralno bistrino proti banditovi; zakaj
bandit je hkrati mogoéneje abnormalen in bolj normalen kot njegov dobrohotni, pa
hladni nasprotnik.

Rossijev film nudi veliko ve€ opor za razumevanje dvoumnih elementov v prijateljstvu
njegovih junakov. Ceprav se mlaj¥i zaljubi v &edno, privlaéno mlado dekle, ga starejsi
indirektno unici; hkrati pa nas izdatni namigi opozarjajo na to, da je prijatelja zapeljal
bogat gangster, ki mu je — zaluda — ime de Amicis. Za hrbti svojih debelih, prostaskih
ljubic izmenjavata lepa, ob&utljiva fanta ni¢ koliko ljubosumnih pogledov zatrtega hre-
penenja.

Konéni prizori smrti so prav izredno &utni. Kot duhovnika in ubijalca ustrele tudi

mlajsega, pasivnejéega fanta v hrbet — celo poudarek na &edni okrogli rani, ki se je
zavrtala med njegovi lopatici, je podoben. Prizor fantovega smrtnega boja ima vse fizi¢ne
atribute ljubezenske scene — torzo je razgaljen, ranjeno telo zdrkne v omahujolo, pre-

dajajoo se pozo, starej3i se mu bliza kot zapeljivec, ki ga bo vsak &as poljubil.

Skoraj edini film zadnjega &asa, v katerem je lezbijstvo obravnavano liri¢no, je neestetska
in surova francoska zdrzljivka (»shocker«) Vroée ure. V njej je robat, pa pristno ero-
ticen hip, ko se dve &utni sestri, ki jima manjka mogki, skorajda ljubkujeta, pa se gresta
namesto tega goli kopat v mesedini. Vadimovo 3tudijo sapfi¢nega vampirstva v filmu
In od slasti umreti (Et mourir de plaisir) so za predvajanje zrezali tako, da je izpadel
minuto trajajodi blizji posnetek poljuba — ugriza Else Martinelli in Annete Stroyberg.
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SENCA BOZANSKEGA MARKIA

Ta senca od nekdaj pada vsa dolga in teika na »ljudsko« zabavo; in komercialni film se
ni nikoli trudil, da bi bil izjema. Vse zgodnje filmske serije, od Fantomasa do Pavline
v nevarnosti (The Perils of Pauline), so bile eno samo dolgotrajno razpredanje groze in
okrutnosti. Hitchcockova razvpita Psycho je samo me3anica Charleyeve tetke, Modrobradca,
Kralja Ojdipa, Sweeneya Todda in Umora po Lawrelovo in Hardyjeve (The Laure and
Hardy Murder Case).

Po pravici nam je ostal v spominu divji beg Fay Wray pred Kongom in Zaroffom (ki
sta nedvomno alter ego Kana in Ahaba). O tej ofarljivi zvezdi so rekli, da je »izpolnitev
sadistovih moliteve in njena igra v obsh divjajo&ih, kri¢e¢ih in obleke trgajocih filmih
Ernesta B.Schoedsacka presega celo mraéno bedo Antonelle Lualdi v filmu Mefiez-vous,
fillettes Cetrt stoletja pozneje.

Tarzan med opicami (Tarzan of the Apes) W. S. Van Dyka iz leta 1932 vsebuje kratek,
pa zelo oster prizor, v katerem misi¢asti domacini divje vreile, brcajo in grabijo po
vrvi, ki jih stiska za vrat, jih dudi in spui¢a v gorilino votlino (prihodnja bo na vrsti
junakinja).

V dobrih starih &asih je bilo moderno pomuditi se pri neinem spolu in ga opazovati,
kako se zvija in vred&i v kr&ih groze, ali kako je tesno zvezan in opremljen s éepom v
ustih in me&e muéilcem &udovito usmiljenja prosece ali pa uZaljene poglede. Neunicljivi
Frank Tashlin je zelo &edno privezal na stol Shirley Mac Laine v Slikarjih in modelih
(Artists and Models). Ko se je trudila, da bi se redila, je bila prisiljena v skrajno ne-
navadne poze; enkrat je stala na glavi, njena spodnja plat se je zasvetila pred kamero
s Siroko razprtimi nogami in med stegni se je prikazal narobe obrnjeni obraz. Vendar
je dandanes vezanje junakinj in njihovo zvijanje razmeroma redka stvar; navdusenje
zbujajo namesto tega pesti, $kornji in nozi — ali pa vrela kava, ki jo je pljusknil Glorii
Grahame v obraz Fritz Lang v filmu The Big Heat, svoji grozni poslednji mojstrovini.
Japonski in juZno ameriZki filmi so pravcata zakladnica ali topla greda sadistiénih in
mazohistiénih podob; in Modrost Vzhoda knock-outira v tem pogledu vse. Podrobnosti iz
bolj strahotnih japonskih filmov gledalcem na Zahodu skrbno prikrivajo; &lovek mora
na tradicionalna japonska trzi$¢a ali pa v Honkong, da jih vidi. Stevilni kritiki so opazili,
da princesa v Skriti trdnjavi pretirano maha z dolgo bambusovo palico, ko zelo uéinko-
vito izpri€uje svojo oholost; Stevilo japonskih filmov, v katerih je tortura izdatno eroti-
zirana, je tolik3no, da ne moremo biti niti najmanj v dvomih, zakaj — vsi na novo
demokratizirani prostaki v prvih vrstah si Zele, da bi mogla stopiti lepa princesa s platna
in jih krepko po fevdalno namlatiti.

Po drugi svetovni vojni je ameriski film moéno erotiziral moski mazohizem. De Millov
neverjetno sprevrzeni film Samson in Dalila slavi s svojo starinsko, pa spretno govorico
temo »samounicevalske moske moskosti«, ki se vle€e od neobvladljivo nasilnega psihopata
Burta Lancestra v filmu Blood on My Hands do viskija in berglam zapadlega Paula
Newmana v filmu Matka na vro&i ploéevinasti srehi. Tudi od neinega spola po-
vojni ameriski junaki raj$i pospravljajo udarce, kot da bi jih delili — od Zensk in od
tekmecev. V filmu All the Fine Young Cannibals obdelava ljubezni la¢na Susan Kohner
upornisko telo svojega moza z jahalnim bi¢em (in si potem prereze Zile); v Salomonu
in kraljici iz Sabe pa uporabi Gina dolg, zvijajo¢ se vozni bi¢, da izlus¢i kar velike kose
mesa Georgu Sandersu z obraza.

Ameritki mazohizem doseZe videk v filmu Muha (The Fly) Kurta Neumanna, v katerem
se molekule sijajnega mladega znanstvenika, ki dela poskuse s prenosom materije na
daljavo, pome3ajo z molekulami zablodele muhe. Ena roka se je spremenila v grozen
krempelj (podobnej$i rakovim 3karjam kot musji nogi), obraz pa je postal ¢érna kos-
mata krinka z nedtetimi ploskvami. Ta svoj ogabni jaz skriva znanstvnik pred svojo
lepo Zeno, ki mu nastavlja kroZnike z rumom pomeSanega mleka. In pod tem pritiskom
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Zgoraj levo: Maurice Ronet in Jean Seberg v filmu ODRASL| (Les grandes personnes, 1960) reiiserja
Jeana Valéra

Zgoraj desno: Jean Paul Belmondo in Jean Seberg v filmu DO ZADNJEGA DIHA (A Bout de souffle,
1959) reiiserja Jeana-Luca Godarda

Christine Martell in Carlos Raena v filmu ADAM IN EVA (Adam y Eva, Mehika, 1956) refiserja
Alberta Gouta

se mu um polagoma mraéi, medtem ko Zena, sin in gospodinjska pomoénica v skrajno
smesnemu prizoru is¢ejo po vsej hisi muho z belo roko in belim obrazom, ki sta njegova.
Na koncu ga Zena usmiljeno zmlinéi v krvavo gmoto v hidravliéni stiskalnici; film se
konéa z orjaskim bliznjim posnetkom muhe, ki nosi njegov obraz in zaman vre$éi »Na
pomoc!«, ko jo pouziva »orjaski« pajek.



Nekrofili pridejo na svoj raéun tako pri truplu Dawn Addams, ki zari v tehnikolorju in
€rnem neglizeju v filmu Voulez-vous danser avec moi? kot pri Cecile Aubry v Clouzotovi
Manen, kjer |jubimec njeno truplo v puséavi Ze napol pokoplje, preden ji za slovo poljubi
iz peska molete roke in obraz. Filmi Luisa Bufiuela, ta summa eroti¢ne morale, kar
prekipevajo od seksualnih sprevrienosti in fetiS§izma: od prizora v filmu L'age d'or (1931;
pri pisanju scenarija je sodeloval Salvador Dali), kjer dva mlada zaljubljenca veselo
skaceta in se zvijata po blatu, ki ga v prelivu prepoznamo kot fekalije, prek filma EI,
katerega paranoidni junak sku3a presenetiti svojo nedolino Zeno, pa do starega samca v
Viridiani, ki se Zalostno opazuje v ogledalu, oblecen v steznik svoje mrtve neveste, ki ga
je nosila na njuno tragiéno poroéno no& pred dvajsetimi leti. Skoz to sprevrieno gesto
Zari pristna in tragi¢na strast.

Ceprav so Buiiuelovi filmi obi¢ajno zelo iztanjsani, niso »navadnic gledalci, kar se ti¢e
seksualnih perverznosti, kot so sadizem, mazohizem in homoseksualnost, kar ni& naivni;
saj te stvari v vsakdanjem Zivljenju 3e malo niso redke. Toda ob&instvo se lahko celo,
kadar je soudeleZeno pri eroti¢ni perverznosti, odzove zelo toplo, zdravo in velikodugno.
Presunljiv primer tega je prizor v Gervaise Renéja Clémenta (adaptaciji Zolajeve Beznice).
Gervaise (Maria Schell) se je zaupno dala zapeljati neznatnemu postopadu; ta ji ukrade
denar in ga porabi za eno izmed vladug, ki stanujejo v hidi nasproti. Pozneje ji izropa
vse stanovanje in jo do kraja zapusti. Gervaise se zave, da bo odslej vse njeno Zivljenje
nenehen boj, da bi obdrZala v predmestni dzungli otroke in sebe pri Zivljenju. V neki
javni pralnici sre¢a Valerijo, sestro one »druge« (Suzy Delair); ta se iz njenega poni-
7anja 3e ponoréuje. Zenski se stepeta, Virginija pljuskne skoraj vrelo vodo po Gervaise
in toliko da ji ne zlomi roke s krepkim udarcem z Zehtarjem. Gervaise joka od bolegin,
pa ji vrne milo za drago tako, da ji iztrga uhan iz megice in nazadnje sede okobal na
nasprotnico, ji vzdigne spodnjice in jo s tezkim loparjem temeljito naklesti. (Zadnjico
Zrtve je pri tej priloZnosti dublirala slavna striptizerka, znana pod imenom Rita Ca-
dillac). Bliznje posnetke krvi iz strganega usesa in obilne Zenske zadnjice, ki jih dobiva
z loparjem, je angle3ka cenzura izrezala, eprav je njihova eroti¢nost zvesta oditni slabosti
Zolajeve knjige. Saj, briz¢as ni pomembno, da kar precej »umazanij«, ki jih prodajajo
pod pultom v oguljenih knjigarnah Soha, prikazuje Zenske, kako druga drugo polivajo
z vodo, se SeSkajo in tako dalje. Presenetljivo je, da imajo kupci molkega spola rajsi
Zensko zasedbo kot bolj vsakdanjo heteroseksualno situadijo; toda povpradevanje kazz,
da je res tako. Brifas je to mogole razloZiti s psihoanaliti®nimi termini kastracije in
proicirane agresije. Ce sprejmemo tezo, da pomenijo seksualne perverznosti samo pre-
tiravanje nagibov, ki so v nas vseh, potem razumemo, da se celo tisti del ob&instva,
ki se ne zaveda eroti¢nega podteksta v Gervaise, vznemiri na ravni »skritega preprice-
vanja«. Toda tudi zavestni del ob&uti globoko, toplo in velikoduino ginjenost, ker sou-
stvuje z glavno junakinjo in trepede za njeno usodo. Pornografski iin velikoduini odziv
nikakor nista nezdruZljiva — nasprotno: drug drugega krepita.

BOGOVI IN »NIZJA« UMETNOST

Prizanesljivost filma »za ljudstvo« do spolnosti in nasilja ima og&itne paralele v »visoki«
umetnosti in misli. Marsikaj $tejemo zmotno zgolj za filmski »3&eget«, v resnici pa je
aktivna nostalgija, ki nas mogoéno nosi proti najglobljim globinam erotike. Grki so
svoje celodnevne tragedije ponavadi konéali s kratko, nespodobno »kozlovsko igro«, ne-
kak3no priapi¢no himno, kot bi hoteli praznovati ponovno rojstvo narave (plodnost)
potem, ko so posameznike uniili njegova tragiéna zmota in bogowvi. lzvirni greh nase

civilizacije ni toliko prometejski (kraja ognja, seksualne strasti) kot — da govorim
z Evripidom — hippolitski: nezrelo preziranje strasti, ki je razsrdilo Venero. Danes je
»zabavni« film kamuflaZa, pod katero se ljudje vradajo k »posvedenemu« — k &ustvo-

vanju, ki ga ustvarjajo notranje napetosti v sami erotiki in pa njeno nestalno ravnovesje
z egom, moralo, druzbenimi ideali in &istimi druzbenimi tabuji. Cenzura je seveda
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ena izmed ovir, toda za njo prezi hujsi problem tradicionalnih in vztrajnih poskusov
»visoke« kulture, da bi izkljudila erotiko kot stvar, ki je onkraj resnega miiljenja,
moralnosti in religioznega dostojanstva — ali pod njimi. Ker 3teje komercialni film
k »niZji« umetnosti, ki ji vladajo v glavnem relativno slabo izobraZeni gledalci (in torej
tudi umetniki), nikoli ni sprejel cele vrste predsodkov srednjega sloja. In ker se le
malo opira na besedo, se mu je posredilo v moléedem sporazumu z obéinstvom preiti
idejne tabuje. Komercialni film je veliko tanjsi in bolj prebrisan — &etudi po estetski
plati naiven — kot obiéajno mislimo; pa to je, seveda, druga stvar. Na drugi strani
pa privlacuje film tip umetnika, ki se nam zdi nerazumljiv samo, ker je njegova estetska
pretanjenost zapleteno krizanje med dramati¢nim in slikovitim — prav tako kot na$
medij sam.

KUPIDO PROTI LEGIJI DOSTOJNOSTI

Najbolj grozna evokacija puritanizma na filmskem platnu je verjetno bitka proti erosu
v filmu Carla Dreyerja Day of Wrath (Dies irae).

Dogajanje se odvija leta 1923. Martho, slaboumno starko, osumijo, da je &arovnica, jo
preganjajo, ulove, mutijo in sezgo. Ne ve¢ mladi vaski pastor se porogi z Anno (Lisbeth
Movin), héerko njene pajdasdinje. Njegova mati Merete, veli¢astna in gospodovalna Zenska,
snaho sovrazi. Pastor, zelo odkrit in nikakor ne neprijazen &lovek, zmerom ti¢i v knjigah
in pripravlja svojo du¥o na smrt. Mlada Zena se neizbeZno zaljubi v njegovega mozatega
sina. Pastor umre ob pretresu, ko izve za resnico in nad njegovo krsto obtoZi ta¥¢a mlado
vdovo. Cerkvena skupi&ina, Annin ljubimec in konéno Anne sama za&no verjeti, da je
¢arovnica. Film se konéa s pripravami za 3e eno grmado na vaskem trgu. B
Vsi dostojni drzavljani filma Day of Wrath so obledeni v dolga, érna oglata obladila,
ki oklepajo njihova telesa kot krste. Od vratu navzdol so vsi mrtvi. Celo ljubimca sta
pri idili¢nem sprehodu skoz gozd v &rnem in vidimo ju ve&krat zgolj kot silhueti, kot bi
ju vest kaznovala s tem, da ju loéi od prostih, blagih — &etudi %e vedno Zalostnih —
sivin narave. Vsaka oseba, vsak predmet je logen od ostalih, izoliran, sam zase. Figure
so skrbno razpostavljene po prostoru: pri pogovorih ostanejo ljudje vzravnani, sovraini,
lo¢eni, med njimi so prepadi prostora. Podoba tega, kako zana3a ljubimca po reki
navzdol, je €udovito lepa in polna eroti¢nega hrepenenja, pa vendar siva, Zalostna, nema.
Kot bi njuni dusi hrepeneli druga po drugi, telesi pa bi bili izbrisani. Do najintimnejiega
fizi¢nega kontakta v filmu pride po nakljuéju, ko se eden izmed krvnikov skloni &ez
Martho, da bi jo privezal na lestev, na kateri bo Ziva zgorela. Njeno telo je skorajda
edina zaokroZena Zenska oblika v vsem filmu (v enem prizoru poudarjena s kupom
okroglih kosar) in edino meso, ki ga vidimo, je meso te stare, slaboumne coprnice, ko
jo mucijo.

Zorni koti kamere niso samo koti, temveé sredstvo, s katerim reziser preoblikuje cbraze,
spreminja njihove &rte in proporcije z igro lugi in perspektive. Skrivnostno vizualno
atmosfero filma lahko obrisno opi¥emo kot kombinacijo rembrandtovske igre senc in
volumnov, med katere so s saturninsko histerijo napete in potegnjene ostre, ploske
vermeerovske oblike in ravni. Kompozicije vsebujejo vse polno tesnobno ostrih kotov —
med drio glave in smerjo pogleda ali med robom krste in dveh vanjo postavljenih
sve¢. Ovratniki in zapestniki na &rnih oblekah poudarjajo in izolirajo roke in obraze, ki
jih — kot v vseh Dreyerjevih filmih — lu& kle3e izrazito ekspresivno. Sence se zajedajo
v vsako brazdo in gubico Zalosti in hudobije na obrazih pastorja in njegove matere,
hkrati pa izvablja lu¢ z Anninega obraza bel sijaj. Njene o&i namigujejo na nekaj trdo-
vratnega, dvoumnega. Nemara je dala zatirajo¢a duhovna klima njeni naravni cutnosti
nekoliko prekanjen, nekoliko okruten nadih. Nemara je mogla tako mrzlo klimo pre-
Ziveti sploh samo rahlo demoni¢na ¢utnost. Nemara Anne je carovnica . . .

V zaletni sekvenci preide Dreyer z ostrim rezom od posnetka stare coprnice Marthe in
njenih »zlih vzorceve v borni kolibi na pastorjevo mater Mereto, ko pograbi sveZen]
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Zgoraj: Kleopatra Rdta in Vangelis Joannides v filmu MLADI AFRODITI (Mikres Aphrodites, Gréija
1963) reziserja Nikosa Koundourosa

Spodaj: Emmanuelle Riva in Eiiji Okada v filmu HIROSIMA, LJUBEZEN MOJA (Hiroshima mon amour,
Francija 1959) reZiserja Alaina Resnaisa




klju¢ev — svoje »zle vzorce«, ki pomenijo posest. Njuni imeni sta podobni, Marthino
gibanje po kolibi se kot v zrcalu ponavlja v Meretinem gibanju po njenem me3&anskem
domu. Dve coprnici sta — mraéna pa brzéas neskodljiva starka, ki misli, da je ¢arovnica
in katere kletve, ki jih pred smrtjo bruhne iz plamenov, se »po nakljuéju« uresnicijo;
in oblastiZeljna stara matriarhinja, ki se ljubosumno oklepa svoje hide, svoje oprave,
svojega sina, in snaho sovraZi ne samo, ker bi lahko ogrozila hjeno oblast, temved tudi,
ker sluti njeno naravno €utnost in jo ta ¢utnost odbija.

Moski 3e malo niso brez krivde. Pastor se poro&i z Anne, ne da bi mu sploh kdaj prislo
na misel, da si more njena narava divje Zeleti nekaj, éesar ji ne more nuditi; menda
se sploh ne zaveda, da jo je vzel v svoje varstvo prav zavoljo njene skrivne eroti¢ne
privlaénosti. Pri drugih manifestacijah zla pa samo Zalostno prikima; znane so mu tudi
najbolj skrivnostne oblike njegovega sovraznika. V zelo ganljivem prizoru, ko tolazi
umirajofega prijatelja, se njegova stroga odkritost spremeni v zelo globoko ljubezen
in resnobo. Toda svetohlinstvo in moralna 3ibkost ga od znotraj spodjesta. Plavolasi,
moZati sin nazadnje kapitulira pred &rnino svojih oblaé&il, pred &rnino kri¢anskega fari-
zejstva, in verjame, da je Anne &arovnica. Nemara jo prav njegova obtozba preprica;
morda uni&i njegovo sovratvo njeno voljo do Zivljenja.

Zacetni prizor tega filma vodi do iizbruha surovosti, seziganja Marthe na javnem trgu,
kjer cerkev trepeée v vroéem zraku nad plameni. Konéni prizori pa se zvijajo v %e vse
oZji vibi sovraStva. Nobenega fizi¢nega oddiha ni, nazadnje si gledalec naravnost Zeli,
da bi tre3éil na vse skupaj Dies irae in redil njegove oblutke te neznosno toge zadrZa-
nosti; pa ni ni¢ drugega kot visoki, skoraj izgubljajodi se zvoki flavte . . .

Atmosfera je 3e bolj zadrgnjena v zadnjem Dreyerjevem filmu Beseda (Ordet). Farizejska
mes&anska druZina naSih dni ne verjame v &arovnice, njena poboZnost pa je sama pra-
vi€éna jeza in morbidna krepost. Nazadnje néri sin, ki misli, da je Jezus Kristus, zbudi od
mrtvih mlado noseénico, katere Zenskost je bila 'njihovo edino Zivljenje, ceprav tega
niso vedeli. Coprnic v tem filmu ni; namesto njih je norec. ..

Strogost in okrutnost Dreyerjevega sloga sta tolik3ni, da si ga ¢&lovek le tetko zamislja
kot erotiénega reZiserja. Vendar prezema njegove filme ne samo verska, temved tudi
eroti¢na tesnoba in znak integritete tega nesporno velikega umetnika je ravno to, da ju
nikoli ne more¥ razmotati. Njegovih manj zahtevnih filmov pri nas skocrajda niso kazali;
v tistih, kar smo jih videli, opazi¥ tiri motive, ki jih neprestano premika, preoblikuje,
prikriva. Prvi je coprnica (ali vampir); drugi Zenska, ki predstavlja rodovitnost in
Zivljenje; potem materialistiéno, surovo, poburzoazeno krianstvo, ki se skoz trpljenje
konéno prikoplje do pritrjevanja Zivljenju. V zmedi in napetostih med temi silami iz
stopa erotika zavoljo svoje neprisotnosti in se izraza v skrivljenih podobah; v hudobnem
sovradtvu starih do mladih, v zavratnih nadnaravnih silah, v uni¢evanju in mucenistvu.
Zveze med éarovnizko moéjo in seksualno histerijo so $tevilne in moéne. Toda kot vedno
je nemogode redi, kje se neha erotika in zafenjajo druge druzbene sile. V casih eko-
nomskih in kulturnih preobratov lin zmed propadejo Stevilne norme vedenja; in stiske
druzbenega izvora se lahko izraZzajo v eroti¢nem besnenju. Preganjanje carovnic je izbruh-
nilo tik pred reformacijo in je prav gotovo odgovor na duhovne napetosti tega Casa,
pome3ane nemara z novim preganjanjem poganskega kulta plodnosti, ki se je obdrzal
Se iz predkrifanskih &asov. »Simptomi« &arovniske modi so imeli moéno eroti¢no vsebino.
Carovnice so obtoZevali, da so spolno obéevale s hudi¢em, &igar falus je bil baje ledeno
mrzel; da so poljubljale njegovo zadnjico; da so nage plesale okoli njega in mu Zrtvovale
novorojencke. Psihoanaliza vidi v na metli jahajoli Carovnici eroti¢no sanjsko podobo
(metlid€e-falus, letenje-seksualno vznemirjenje) in coprnica v sanjah in pravljicah sim-
bolizira kot »hudobna maceha« otrokov strah pred hudobno, ljubosumno materjo.

V filmu Benjamina Christiansena Carovniitvo skoz stoletja (1920) je Ziva rekonstrukcija
»Crne mase«. To je &udovito zamikljen fantazijski prizor o &arovnikem sabatu. Cokati
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demoni z nakaznimi, kosmatimi telesi se rogajo in iztezajo dolge jezike, ki drhte od
groteskne in morbidne eroti¢nosti. Film uporablja dokumentarno tehniko in uéinkuje
prav zato kot grozen sen.

Trud druzbe, da bi si preskrbela »priznanje«, evocira mrzlo, e malo ne senzacionalistiéno
prikazovanje mudilnega orodja tega &asa — Zeleznih ovratnikov; lesenih okovov, ki so
vanje vtaknili osumljenkine prste in ji nato zlomili sklepe s teZkimi bati; lesena bruna,
ki kar srie od dolgih Zebljev in so jih polagoma privijali med meti. Konéni prizori
kaZejo, koliko du3evnih neuravnovelenosti, za katere bi te neko& Cerkev in drzava mudili
in seZgali, zdaj medicina olaja in pogosto brez posebnih teZav ozdravi.

Christiansen je Ze pred Dreyerjem uporabil veliko nepoklicnih igralcev — podnapis
nam odkriva, da starka, ki so jo izbrali, da bi igrala €arovnico v filmu, katerega namen
je bil do kraja uniciti take zastarele predsodke, sama %e trdno verjame v &arovnice.
Podnaslov nam pove tudi, da je »ena izmed igralk po vsej sili hotela preskusiti vijake
za palce«. Elegantna mlada dama se brezbrizno smehlja, ko ji natikajo nerodno staro
pripravo; ko pa vijak samo enkrat ali dvakrat zavrtijo, se njen prevzeti izraz v hipu
spremeni v izraz strahotne stiske; nato ji pripravo naglo snamejo. Toda rahla odaranost
mlade igralke sprio torture in neprimernost tega, da je hotela preskusiti srednjeveika
mucila, eprav v igri, na samostojnem dekletu 20. stoletja, pri¢ajo prav kot trdna vera
starke v coprnice, da je iracionalno pod naSo »uradno« kulturo 3e zmerom zelo Zivo.
Saj, med bicanjem in obefanjem 19. stoletja pa med uvedbo mu&enja v velikem obsegu
v 20. stoletju je bilo samo prav kratko medvladje.

Dreyerjeva uporaba &arovniitva kot dramati¢ne podobe ni &isto osebna: coprnic in skoraj-
coprnic je veliko pri Ibsenu, Strindbergu in Bergmanu. Tema je ofito povezana z bitko
med spoloma iin zapeljiva je misel, da obstaja nespravljiv boj med kr3&ansko, burzoazno,
puritansko in patriarhalno kulturo, in starej$o pogansko, matriarhalno tradicijo, v katere
simbolih (mlaji) in obredih (kres) so se ohranili 3tevilni ostanki starega kulta plodnosti.
Posebno v razkropljenih agrikulturnih skandinavskih skupnostih se je posreéilo temu
poganstvu, da se je uspesneje obdrzalo kot v bolj centraliziranih in urbaniziranih deZelah.
Tako se v Nasmehu poletne noéi bojuje mladi burZoazni teclog proti mesenemu pozeleniju,
medtem ko je njegov ole precej manj fanati¢en. Sluzkinja in kocijaZ ne &utita nobenih
zadrzkov in babicin éarovni napoj pomore mladi ljubezni prek vseh ovir do zmage. Res,
videti je, kot da so stari obredi prefiveli dovolj dolgo, da se poveZejo z »modernoc
svobodo v seksualnih stvareh — film Plesala je eno samo poletje postavlja nasproti
sre¢o mladih zaljubljencev pastorjevi hudobiji. Ceprav je film Arneja Mattsona v celoti
precej okoren, so prizori led ljubimecema &udovito odkriti in velikodu3ni.

Svedski film je bil, kar se erotike ti¢e, zmerom zelo odkrit — pa & pogledamo psiho-
losko bistrino Carovniitva skozi stoletja ali pa Stillerjev Erotikon, ki je Ze leta 1919
nakazoval Lubitschove komedije, nad katerimi se je Amerika 3e leta 1930 po malem
zgrazala in jih je krepko razvodenila, ko je tri leta pozneje obveljal Haysov kodeks.
Anglosaski film se 3ele pri¢enja tipaje spoprijemati s temami, kot je homoseksualnost;
Svedi so jo odkrito obravnavali ¥e pred leti. In skandinavski reZiserji so si od nekdaj
upali pogumno prikazovati moéno eroti¢no nabite prizore. V Sjdbergovi Gospodiéni Juliji
tres¢i Julija svojega zarofenca z bi¢em po zadnjici in zahteva, da skade kot psidek ez
bi¢. V dolgem, treznem dokumentarcu o jetniskem Zivljenju na Svedskem Englight Lag
(V skladu z zakonom) je prikazan jetnik, kako Zalostno strmi v steno, pokrito s pin-upi;
v prihodnjem posnetku, kjer je obrnjen s hrbtom proti kameri, je jasno, da mastur-
bira. In konéni prizor prikazuje mo3kega v pe3Zeni jami, kako se brezupno trudi, da bi
splezal iz tega trofenja svojih dni. Skandinavski film so dolZili, da odseva nacionalno
morbidnost. Tega so bili krivi predvsem nekateri mragnejdi Bergmanovi filmi, ki jih
3vedsko obéinstvo ne mara. Prav gotovo pa skandinavski film obravnava seksualnost z
odkrito in resno zvedavostjo o poteh in lastnostih vsega &lovelkega, ki je pri zdravem
&loveskem bitju samo naravna.
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dve leti
slovenskega
tele-
vizijskega
dnevnik

razgovor je pripravil
denis poniz

Minili sta dve leti, odkar je ljubljanski TV studio
pricel predvajati slovenski TV dnevnik. Ker sodimo,
da je TV dnevnik osrednja oddaja ljubljanskega
studia, ki jo gleda vsak dan najveé gledalcev, hkrati
pa tudi ena najpomembnejsih oddaj, v kateri se
soodamo s Stevilnimi gospodarskimi, kulturnimi in
druzbenopolitiénimi vpraanji, smo za nas prvi in-
tervju izbrali prav urednika TV dnevnika, tovarisa
Marka Kozmana. Tovaris Kozman se je odzval na-
femu povabilu in odgovoril na nekaj vprasanj, ki
se dotikajo najbolj zanimivih problemov v zvezi z
nastajanjem in strukturo slovenskega TV dnevnika.
Mislimo, da je prav urednik TV dnevnika, tovaris
Kozman, najbolje seznanjen s problematiko TV
dnevnika kot organske celote, ki posreduje gledalcu
poleg informacij o dogodkih doma in po svetu tudi
mnenja strokovnjakov in komentatorjev. V nasih
intervjujih se bomo od ¢asa do €asa 3e vradali k
problematiki TV dnevnika in omogoéili tudi dru-
gim ustvarjalcem te odaje, da odgovorijo na nasa
vprasanja in pojasnijo tezave, ki jih na prvi po-
gled ne moremo opaziti.

Vprasanje: Kaksno je v slovenskem TV dnevniku
razmerje med novicami iz Slovenije, iz drugih jugo-
slovanskih republik in iz tujine?

Odgovor: Sorazmerje je priblizno tak3no: novic iz
Slovenije je okoli 37 odstotkov, novic iz tujine
okoli 28 odstotkov, novic iz Jugoslavije (s tem mi-
slim dogodke v ostalih jugoslovanskih republikah
in v zveznih organih) je okoli 15 odstotkov, Sporta
je priblizno 5, vremena 4, ostalega pa okoli 10 od-
stotkov.

Popolnoma razumljivo je, da odstotki kaZejo le po-
preéno razmerje v tako imenovanih »normalnih«
dneh, medtem ko se razmerje ob izrednih dogodkih
doma ali po svetu spreminja.



Slovenska televizija ima v Beogradv Ze dalj €asa
dopisnika, ki vsak dan obve3éa gledalce o dogodkih
v federaciji. Ostale filmane dogodke iz Jugoslavije
pa dobivamo vsak dan od drugih jugoslovanskih
TV studiov. Kako obSirna je ta izmenjava, dokazuje
podatek, da so v letu 1968 jugoslovanski studii
medsebojno izmenjali 2104 filmske vesti, v prvi po-
lovici leta 1969 pa Ze 2384. Ljubljanska televizija
je v €asu od 1. 1. 1969 do 30. 11. istega leta po-
sredovala drugim jugoslovanskim studiom 414
dnevnih filmskih novic in objavila 894 njihovih.
Zanimivo je, da je bilo v preteklosti, ko smo imeli
enoten dnevnik za vse jugoslovansko podroéje, ob-
javljenih manj vesti o dogodkih iz Zivljenja v po-
sameznih jugoslovanskih republikah, kot pa sedaj

Urednik ljubljanskega
TV dnevnika Marko
Kozman

v »republikih« TV dnevnikih. Decentralizacija TV
informativnih programov je vsekakor prispevala k
temu, da so naii gledalci mnogo bolje obveseni
o dogajanju v drugih republikah, kakor tudi k ve&ji
odprtosti v jugoslovanski prostor.

Vprasanje: Slisati je oditke, da se ljubljanski TV
dnevnik zapira v ozke slovenske nacionalne meje,
da njegova struktura ni dovolj odprta pojavom in
dogodkom v tujini, da so nekatere novice neaktu-
alne ali pa premalo komentirane. Koliko resnice je
v teh oéitkih?

Odgovor: Ce so ob zafetku predvajanja TV dnev-
nika pred dvema letoma bili tudi takini ogitki, jih
danes ni ve€. Zato nas predvsem zanima vir takih
in podobnih oéitkov in na éem temeljijo. Saj Ze
dobronamerno gledanje programa in povrina ana-
liza govorita o nasprotnem.

O odprtosti slovenskega TV dnevnika v jugoslovan-
ski prostor smo Ze govorili ob prejsnjem vprasanju,
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kar pa zadeva oéitek, da ni dovolj odprt v svetovni
prostor in da so novice neaktualne, pa bi pripem-
nil tole: na3a televizija sproti &rpa informacije o
dnevnih dogodkih po svetu iz naslednjih virov:

Iz agencije TANJUG preko teleprinterja, iz EVRO-
VIZIJE preko dnevne izmenjave TV novic, od sloven-
skih dopisnikov v posameznih svetovnih srediscih
in v zajemstvu (New York, Rim, Pariz, Trst, Ce-
lovec).

Novice so od istega dne, le iz ZDA jih zaradi &a-
sovne razlike sprejemamo z 18-urno zamudo. Samo
ob najpomembnejsih dogodkih dobimo sporoéilo iz
ZDA preko satelita Se isti dan. Razen tega nas s
filmskim materialom o dogodkih v svetu oskrbujeta
Se agenciji UPl in VISNEWS, s fotografskimi po-
snetki o dnevnih dogodkih pa fotoservis agencije
UPI preko telefona. Po selekciji prispelega materiala
objavljamo v TV dnevniku povpreéno po 8 do 10
filmskih novic z vsega sveta, kar je seveda spet
odvisno od dogodkov.

Glede komentiranja: tedensko imamo v povpreéju
dva do tri zunanjepolitiéne komentarje. Sem Steje-
mo tudi obéasne komentarje in komentirana poro-
¢ila nasih dopisnikov iz tujine, kakor tudi poreéila
nasih posebnih dopisnikov o pomembnih medna-
rodnih dogodkih (sestanek v Helsinkih, kongres KP
Francije, KP Italije, KP Romunije, Tito v AlzZiry,
Tito v Afriki, Ribi¢i¢ v Londonu itd.).

Razen tega pa tudi sama besedila pod filmskimi
vestmi niso samo prevod agencijskih vesti, temve&
zaokrozene in esto tudi obsirneje komentirane in-
formacije.

Ze nekaj &asa redno spremljamo TV dnevnike dru-
gih nadih republik in tudi tuje dnevnike, predvsem
RAI. Pri tem ugotavljamo, da niti v razmerju med
informacijami in komentarji niti v tekoéem poro-
£anju v niéemer ne zaostajamo za njimi.
Vprasanje: Ali so po vasem mnenju politi¢ni, go-
spodarski in kulturni problemi postavljeni v TV
dnevniku tako, da jih lahko razumejo skoraj vsi
gledalci? Ali ne bi bilo mogoée strukture TV dnev-
nika izboljSati tako, da ne bi izrazal samo eno-
stranskih pogledov?

Odgovor: V nobenem sredstvu javnih komunikacij
niso vsi prispevki sprejemljivi in dojemljivi za vse.
Isto velja tudi za TV dnevnik. Toda trudimo se, da
bi bili nasi prispevki tako pripravljeni oziroma po-
vedani, da bi éimveé nasih gledalcev lahko razumelo
tudi éesto dokaj zapletene druibene, politiéne, go-
spodarske, kulturne in druge probleme, s katerimi
se vsak dan sooéata nasa druzba in svet.



TV dnevnik je predvsem informativna oddaja, ki
naj na &mbolj zgoséen in objektiven naéin seznani
gledalce z dnevnimi dogodki, s posameznimi stali-
$&i in mnenji. Zato je razumljiva selekcija gradiva,
kar pa ne pomeni enostranskega prikazovanja do-
godkov. Nasprotno, o nekem dogodku ali pojavu
skusamo posredovati ve¢ mnenj in tako nuditi gle-
dalcu kar najbolj objektivno sliko. TV dnevnik, kot
tudi ves aktualno-politiéni program TV, je javna tri-
buna, ki omogo&a javno izrazanje vseh tistih mnenj,
ki prispevajo k razvoju humane in samoupravne
socialistiéne druibe. Popolnoma pa je razumljivo,
da kot sredstvo poroéanja, ki je v rokah naprednih
socialisti¢nih sil, ne moremo dovoliti, da bi kdor-
koli spreminjal njegov medij v sredstvo za zasto-
panje zasebnih ali osebnih interesov, ne glede na
to, pod kak3nim imenom se skrivajo.

Vprasanje: Ker je TV dnevnik tribuna, ki jo sprem-
lja danes v Sloveniji najveé gledalcev, je njegova
vloga pri oblikovanju javnega mnenja (kot ste Ze
poudarili) zelo pomembna. Ali je ljubljanska tele-
vizija Ze izvedla kakino anketo o tem, kaj gledalci
menijo o TV dnevniku?

Odgovor: Samo ob zaZetku predvajanja TV dnev-
nika smo izvedli anketo, ki je v glavnem podpria
slovenski TV dnevnik. Rezultati, ki smo jih takrat
dobili, pa vsekakor niso veé uporabni, saj je na3
TV dnevnik Ze v precej$nji meri prebolel »otroske
boleznic. Mnenja, ki pa jih od Zasa do &asa posre-
dujejo gledalci in posamezne druibenopolitiéne or-
ganizacije in skupnosti, pa so v glavnem pozitivna
in vzpodbudna.

Vprasanje: Kak$ne naérte ima ljubljanska televizij-
ska hisa s TV dnevnikom v bodoénosti? Kako se
bo spremenila njegova notranja in zunanja podoba,
e je to seveda potrebno? ;
Odgovor: €e mislite s pojmom »podoba« na poli-
tiéni koncept dnevnika in na njegova idejna izho-
dis¢a, se le-ta ne bodo spremenila. Kar pa zadeva
vsebino, si bomo Se naprej prizadevali, da bi bil
TV dnevnik e bolj odprt vsem samoupravnim
strukturam nase druzbe, da bi bilo nase porocanje
€imbolj izérpno in aktualno, komentarji pa &im-
bolj analitiéni.

Ce pa s »podobo« mislite na televizijske obliko-
vanje TV dnevnika, potem moramo reci, da tre-
nutno delamo z izredno skromnimi tehniénimi moi-
nostmi. Nove tehniéne naprave, ki bodo postavljene
v nekaj tednih, pa bodo tudi nam omogoéale so-
dobnejse predvajanje TV dnevnika.

Kot vam je verjetno fe znano, bomo 3e v tem letu

zaceli predvajati slovenski TV dnevnik tudi ob ne-
deljah.

monitor
3 (X1)

igor more

Monitor, ki se je kazal na zaslonih
RTV Ljubljana oni ponedeljek, je
bil tretji — ¢e se ne motim, sicer
pa prvi, ki sem ga videl.

Pisem sebe, o sebi in o Monitorju 3
ki

Sandi Colnik, ki je z interesantno

temo ter prijetnim uvodom obetal
veliko, je po vsej verjetnosti s

Scenarist in vodja oddaje Monitor Sandi

Colnik
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(pre)obilnim materialom postavil
pred reziserja precej tezko nalogo.
Le-ta jo je redeval na ve¢ nacinov.
Posre¢ena montaZza posameznih po-
govorov, intervjujev ter posnetkov
pa se zal le ni mogla otepsti pre-
obilice, pa naj gre tu za isto ali
pa raznovrstnost. O&itno je, vsaj
meni, da mu ni zadostovala no-
tranja lepota besed starih ljudi, ki
niso v nekaj skopih besedah ni-
kakor mogli popisati sre¢e in spo-
spoznanj o Zivljenju v dvoje in Ziv-
ljenju nasploh.

Sladkobno in po nepotrebnem je
opremil Zivo besedo s fotografijami
(npr. laboda) ter z neZno razpolo-
Zenje vzbujajoo glasbeno sprem-
ljavo.

V osnovno temo, Zenitno posredo-
valnico, njene izkuinje, delo in
uspehe so se vpletali pogovori od
mladih, zaletavo idealisti¢nih, preko
v zakonu izku%enih zakoncev, do
zlato poroéencev, ki so jim (na Ma-
gistratu) celo &estitali za njihovo
zlato poroko, &estitali za 50-letnico
skupnega zivljenja — kak3na ome-
jenost.

Pogovori z raznimi svetovalci so se
v celotnem konceptu vklapljali ve-
liko bolj informativno — in to
dobro — kot pa idejno, v smislu
prikaza nekega Zivljenjskega izku-
stva in pogleda na to izkustvo.
Zal je bil Monitor 3 (x1) malce
razvlegen. Ze zgodaj je dosegel vrh,
nato pa se je le 3e po (ne)potreb-
nem nadgrajeval ter utrjeval v
osnovni zamisli.

Priznati je treba, da so imeli, tako
reziser Miladinov, filmski snemalec
Zaro Tufar, kot ne na koncu tudi
S. Colnik svoje trenutke, ki so res-
ni¢no lepo obdelani s precejinjo
mero okusa in lastne estetike, toda
zal, izgubljali so se v mnozici (ne)
trenutkov.

Dejal bi, da do neke mere zavidam
S. Colniku in njegovim sodelavcem.
Upam, da bom Monitor 3 (x1) Ze
kdaj videl.
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1 nase

malo
misto

igor more

Zadnje nedeljske vedere so nas za-
bavali, tokrat iz RTV Zagreb, reZi-
ser Daniel Marusi¢ pa scenarist Mi-
lenko Smoje, pravzaprav celotna
ekipa, najbolj pa seveda »dotor Lu-
igi«, njegova Bepina pa Roko ter
ge cela vrsta someicanov Maloga
mista

Karlo Buli¢ kot Dotore Luigi v TV seriji
Nase malo misto

Smejemo se jim; njim, njihovim te-
Zavam ter tegobam, njihovim kom-
pleksom ter zaslepljenostim, kajti
vse je tako socno, polno pristnosti
in resni¢nosti. Pravzaprav se smeje-
mo sebi — nevede. Zal mi ni uspelo
videti vseh 6 serij, tako da ne mo-
rem reci ni¢ o celoti, zato pa o po-
sameznih delih (predvsem zadnjih
treh), ki ravno tako, &e ne 3e bolj,
izstopajo kot popolnoma zakljuéene
celote, v vsej svoji navideznosti ne-
reSenega in ne do konca izpeljanega
koncepta.

Koncept je v bistvu popolnoma slu-
¢ajno (ali pa namerno) izsek iz na-
Sega vsakodnevnega Zivljenja, kljub
specifi¢nosti »maloga mista« po-
polnoma nevezan na kraj, ¢as in lju-
di.

Zgodba je enostavna, preprosta.Da
bi bila zanimivej$a, je Smoje pose-
gel nazaj, v éas NOB in pogumno
ter z ironijo demistificiral heroj-
stvo, ki je, hoce§ noces, le rezultat
danih in v situaciji rojenih okoli-
§¢in.

Vsi ti ljudje, ki so tako hudobni ter
zlobni, kot so dobri in polni lju-
bezni, ti ljudje, ki so nemoéno ujeti
v dani ¢as in kraj, ti ljudje, katere
je revolucija pokvarila ali, e ho-
cete, jim dala moznost, da se neza-
vedno znajdejo ter ravnajo popol-
noma c¢lovesko, brez misli na &as
in ljudi pred in za seboj, ti ljudje
Zivijo, pozabljajo na véerajsnje te-
gobe in se vesele jutri. »Dotor Lui-
gi« (Karlo Buli¢); zaéutim ga vse-
ga, doktorja, lovca, $ampiona v ba-
linanju, polnega ljubezni do svoje-
ga psa pa skrite ljubezni do svoje
Bepine, ki ga neprestano gnjavi s
poroko in ne nazadnje v odkritem
pogovoru z Rokom, tem novopede-
nim revolucionarjem. Vsi so tako
prisréni in topli v vseh svojih ma-
lenkostih in napakah, rad jih imam.
Kljub temu da so véasih videti ne-
resni¢ni, so oni vendarle le Oni,
obarvani z &asom revolucije, izgrad-
nje ter prosvetlitve »nadega malo-
ga mistax. Se bi jih rad videl.
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1970

1351970

Glauber Rocha je protestiral, ker so prijavili njegov film ANTONIO DAS MORTES za
nagrado Oscar. lzjavil je, da je ta nagrada zastrupljena s komercializmom in da pred-
stavlja zelo slab okus.

Beograjski dokumentarist Krsto Skanata je govoril za NIN, kako je snemal svoj celo-
ve&erni dokumentarni film z naslovom TERORISTI.

283101970

V Beogradu se je zael 16. festival jugoslovanskega kratkega in dokumentarnega filma.
Barvna televizija iz dneva v dan pridobiva odjemalce in gledalce. V ZDA je Ze 20 mili-
jonov televizijskih sprejemnikov, na Japonskem 2 milijona, v Zahodni Nemciji 500 000,
na Angle$kem 200 000, v Franciji 120 000, na Nizozemskem in na Svedskem po 75 000,
v Svici 27 300, v Avstriji 12 000. Med socialisti¢nimi deZelami imata stalni barvni pro-
gram samo Vzhodna Nemdcija in Sovjetska zveza. V letu 1971 bodo pri nas izdelali
5000 sprejemnikov, vendar ne bodo cenej$i od 2000 din.

3. 321970

Direktor distribucijskega podjetja ZETA FILM iz Budve je izjavil, da je sklenil pogodbo
o uvozu filma DOKTOR ZIVAGO. Film je posnet po istoimenskem romanu Borisa Pa-
sternaka, ki je dobil za roman Nobelovo nagrado. Igralka Vanessa Redgrave je napisala
svoj prvi filmski scenarij, posvefen Garibaldiju. Glavno vlogo naj bi igral njen moz,
Franco Nero. Lahko njemu, ko mu je zadela Zena pisati scenarije na koZo!

4. 3. 1970

Kritik ameriskega &asopisa New York Times je napadel film Veljka Bulajica BITKA NA
NERETVI. Pri tem je na3 reZiser takoj ugotovil, da je kritik John Simon jugoslovanskega
porekla in tako a priori nenaklonjen jugoslovanski filmski misli.

Dragan Gajer, filmski kritik Politike Ekspresa pa je takole zapisal o kratkem, igranem
filmu BELI LJUDJE: In slednjig, lahko bi napisali posebno poglavie o nenavadnih BELIH
LJUDEH Naska KriZnarja, s sanjami naslikanim filmom — ¢&e bi imeli ve¢ prostora.
Ponudili smo mu ta prostor v Ekranu, toda Dragan se je samo namuznil v brk in nas

povabil na brizganec.
24b



5. 3. 1970

V Hollywoodu je umrl v 69. letu skladatelj Alfred Newman, avtor glasbe tak3nih filmov,
kot so bili SVETLOBA VELIKEGA MESTA, ZELENA DOLINA, VIVA ZAPATA, TUNIKA in
drugi.

6. 3. 1970

Veliko nagrado kinematografskih podjetij za najbolji francoski film je za 1969. leto
prejel reZiser Pierre Etaix za komedijo VELIKA LJUBEZEN. Njegov edini nasprotnik je
bil film Coste Gavrasa Z.

V Var3avi se je zacel pregled najbolj$ih filmov v preteklem letu. Pred leti so ga ime-
novali Festival festivalskih filmov, zdaj pa nosi naslov KONFRONTACIJE. Poljaki bodo
lahko videli med drugimi tudi Bufivelov film LEPOTICA DNEVA, Truffautov film UKRA-
DENI POLJUBI, Tatijev PLAY TIME. Dodajmo, da tudi Peter Volk pripravlja za 1970. leto
v Beogradu Festival festivalskih filmov, kar bo za filmske kritike pa tudi druge obisko-
valce izreden dogodek.

7. 3. 1970
V Moskvi je umrl znani filmski dokumentarist Josif Posielski, ki je posnel mnogo na
tujih mednarodnih filmskih festivalih nagrajenih filmov.

Francoska filmska cenzura je prepovedala predvajanje dokumentarnega filma Jorisa
Ivensa LJUDJE IN PUSKE. Film govori o partizanskih bojih v Laosu.

8. 3. 1970

V dunajskem kinematografu Apollo je bila premiera Bulaji¢evega filma BITKA NA NE-
RETVI. Med mnogimi gosti je bil tudi mandatar za sestavo nove avstrijske vlade
dr. Bruno Krajsky sicer pa predsednik Socialisti¢ne stranke.

V Beogradu se je konéal Sedemnajsti festival jugoslovanskega dokumentarnega in kratkega
filma.

9. 3. 1970

Na minulem beograjskem festivalu dokumentarnega filma je prejel Veliko nagrado risani
film DuSana Vukoti¢a ARS GRATIA ARTIS.

Predsednik ameriskega ZdruZenja filmskih proizvajalcev je pripravil v Washingtonu po-
sebno projekcijo Bulajidevega filma BITKA NA NERETVI. Projekcije se je poleg reZiserja
udelezil tudi nas veleposlanik v ZDA Bogdan Crnobrnja.

10. 3. 1970

Francoska filmska igralka Brigitte Bardot je slednji¢ sklenila prodati svojo vilo v
San Tropezu.

11. 3. 1970

Var3avski filmski tednik EKRAN je Ze drugi¢ podelil filmsko nagrado po imenu Zbigniew
Cybulski najbolj telentiranemu mlademu poljskemu igralcu. Tokrat jo je dobil igralec
Marian Opania za vlogi v filmu SKOK in SOSEDJE.

12. 3. 1970

ReZiser Alfred Hitchcock je zaZel na Finskem snemati filmsko kriminalke z naslovom
KRATKA NOC. Film nastaja po istoimenski detektivki pisatelja Ronalda Kirkbirda.
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13. 3. 1970

V Zakopanih se je zacel Tretji pregled filmov o umetnosti. Poleg poljskih filmov so lahko
navzoti videli tudi vse filme Alaina Resnaisa o umetnosti.

V Varsavi so podpisali poseben sporazum o sodelovanju med poljsko in &e¥koslovasko
kinematografijo.

14. 3. 1970

Dosedanji dramaturg Jugoslovanskega dramskega gledali®a Dragovan Jovanovié name-
rava debitirati kot filmski reziser. Njegov film ima delovni naslov KOSMAJSKI| PARTI-
ZANI.

Sophia Loren je zacela snemati film o nenavadni temi — o problemu celibata v Italiji.

15. 3. 1970

V Mar del Plati se je koncal Deseti mednarodni filmski festival. Najveé nagrad je prinesel
domov mladi poljski reZiser Krzysztof Zanussi, ki je prejel za film STRUKTURA KRI-
STALA kar tri nagrade, za najbolj3i scenarij, nagrado filmske kritike in nagrado za
najbolj3i debut.

Zagreb3ki center za kulturo in informacije je stopil v stik z italijanskim reZiserjem
Pierrom Paolom Pasolinijem, da bi obiskal Zagreb. ReZiser je povabilo sprejel, vendar
ni dologil dneva obiska.

16. 3. 1970

Danes so zaceli v Beogradu predvajati najnovejsi film PuriSe Djordjevica CROSS
COUNTRY. Film je izbran, da nas zastopa na letonjem Mednarodnem filmskem festivalu
v Cannesu (poleg Klopcicevega filma SEDMINA).

Dosedanji reZiser kratkih dokumentarnih filmov Srdjan HadZié pripravlja svoj prvi celo-
vederni igrani film. Za zdaj mu je dal naslov VSAKO LETO OKTOBER. To naj bi bila
jugoslovansko-norveska koprodukcija.

17. 3. 1970

V New Yorku je umrl filmski igralec Conrad Nagel v starosti 72 let. Igral je v nemih
filmih, med drugim tudi z Glorio Swanson, Polo Negri, Normo Shearer, z Greto Garbo.
Nastopil je v ve¢ ko sto filmih.

18. 3. 1970

Francoski dokumentarist Frederic Rossif je zacel snemati svoj prvi celovederni igrani
film. Naslov filma je TAKO DALEC KOT LJUBEZEN.

19. 3. 1970

V Parizu je bila posebna slovesnost ob 75. obletnici rojstva Sedme umetnosti in Desete
muze. Predvajali so filme od Flahertyja do Godarda.

20. 3. 1970

Nekdanji teniski igralec, zdaj pa ameriski producent jugoslovanskega porekla lka Pana-
jotovié namerava ponuditi enc glavnih vlog v filmu RDECI VOLKOVI Nedi Arnerié¢. Mlada
Jugoslovanka snema ta hip v Izraelu.

21. 3. 1970

Eduard Molinaro je posnel v Parizu film z naslovom HOCEMO S$VOBODO. ReZiser je
»obdelal« majske nemire v Parizu v 1968. letu.



22. 3. 1970

Mehiski reziser Abel Salazar je posnel antirasisti¢ni film z naslovom BELE ROZE ZA MOJO
CRNO SESTRO. Film govori o tragiéni ljubezni med Amerianom in &rnko. Glavno Zensko
vlogo igra igralka iz Peruja Roberta.

23. 3. 1970

V Novem Sadu se je konZal Sesti festival ozkotraénega amaterskega filma Jugoslavije.
V konkurenci igranih filmov je prejel Zlati kljug film Tadeja Horvata iz Ljubljane. Naslov
njegovega filma je ZENSKA IN MOSKI. Bronasti klju¢ je prejel Marko Jovanovi¢ iz Ljub-
ijane za film ZASTAVA. Kino klub iz Ljubljane je prejel e pokal letoinjega festivala
za najboljSo klubsko selekcijo, za najbolj3ega avtorja pa so na festivalu proglasili Tadeja
Horvata.

V Zagrebu je umrl priznan filmski delavec Tito Strozzi. Leta 1925 je posnel svoj prvi
igrani film DVORCI V SAMOTI.

24. 3. 1970
Beograjski reziser kratkih igranih filmov Dejan Djukovié je dobil v Tamperu na Finskem
nagrado za film PRESAJEVANJE OBCUTKOV,

25. 3. 1970

V beograjski kinoteki so slovesno praznovali jubilej kinoteke. Ob tej priloZnosti so po-
kazali nekaj filmov, ki segajo v najnovejo zgodovino ¢lovedtva. Gledalci so lahko videli
filme o kitajsko-sovjetskem spopadu, o kulturni revoluciji na Kitajskem, originalne pri-
zore s sojenja Rudolfu Slanskemu, kakor tudi filmske prizore o obofevanju Stalina v
Bolgariji.

26. 3. 1970

V domacem tisku se je zalel spor glede filma LISICE Krste Papica.
Titograjéani so lahko videli deset najbolj$ih filmov, ki so bili nagrajeni na leto$njem
Sestnajstem festivalu jugoslovanskega dokumentarnega in kratkega filma.

27. 3.,1970

Poljski filmski reziser Andrzej Wajda je obiskal Prago in se tam pogovarjal o svojih
naértih v enem izmed klubov.

28. 3. 1970

Beograjski filmski reZiser Bora Dragkovi¢ obljublja v svojem filmu USPEH CEZ NOC
zanimive filmske obraze. Tako je obljubil, da bo v njegovem filmu igral med drugimi
Casius Clay.

21270

ReZiser Tori Jankovi¢ je odpotoval v Osako, kjer bodo na svetovnem filmskem festivalu
predvajali tudi njegov film KRVAVA BAJKA.

30.3.:1970
V Moskvi je bila premiera filma ZLOCIN IN KAZEN. Tokrat je avtor Lev Kulidzanov.

31.-3.°1970

Jugoslovanski filmski reZiser Toma Jani¢, ki Ze nekaj let ni snemal, ker je zbolel, se =
ponovno pripravlja za snemanje. ReZiserja se spominjamo po uspelem filmu CRNI BISERI, '.lms_ka
zdaj pa pripravlja CELICE po scenariju Bore Draskoviéa in Josipa Leica. kronika
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podelitvi Oskarjev

17. aprila je ameri$ka Akademija
za filmsko umetnost podelila svoje
nagrade — Oskarje:

Nagrado za najboljdi tuji film
leta je dobil alZirsko-francoski film
Z (znak Z je v stari Gr&iji pomenil
»3e Zivi«). Za Jugoslavijo ga je od-
kupilo ljubljansko distributorsko
podjetje Vesna film in ga Ze pred-
vajajo v jugoslovanskih kinemato-
grafih.

Oskarja za najbolj3i film z angle$ko
govorefega podroéja je dobil film
POLNOCNI KAVBOJ reZiserja Johna
Schlesingerja. Isti film .je dobil
Oskarja e za najbolj3o rezijo in za
najbolj8i scenarij. Avtor scenarija
je Waldo Salt.

Kot najboljsi igralec leta je dobil
Oskarja — prvié!l — John Wayne
in sicer za glavno vlogo v filmu
RESNICNA MOC.

oskariji
10

Jacques Perrin, igralec v nagrajenem filmu Z, Claudia Cardinale,
alzirski koproducent Hamed Rachedi in Clint Eastwood ob

Oskarja za najbolj3o Zensko glavno
vlogo je dobila angleika igralka
Maggie Smith in sicer za sodelova-
nje v filmu LEPA LETA MISS
BRODIE.

Nagradi za stranske vloge sta dobila
komicarka Goldie Hawn, ki je igrala
v filmu KAKTUSOV CVET in Gig
Young za vlogo v filmu KONJE UBI-
JAJO, ALl NE? (Film je odkupila
Vesna film.)

Za najbolj3o filmsko proizvodnijo je
dobil priznanje Francois Bonnot,
koproducent filma Z.

Najbolj$i dokumentarec z angle$ko
govorefega podro&ja je postal film
MAGICNI STROJI, kot kratek film
pa je bila nagrajena risanka Warda
Kimballa TEZKO JE BITI PTICA.
Sicer pa je bil za najboljsi tuji celo-
ve€erni dokumentarec progladen
film Bernarda Chevryja ARTHUR

RUBINSTEIN — LJUBEZEN DO Z|V-
LIENJA. V zvrsti kratkometraZnega
dokumentarca je dobil nagrado film

CESKOSLOVASKA 1968 reiserjev
Denisa Mandersa in Roberta Fresca.
Oskarje so 3e dobili:

— za ton Jack Solomon in Murray
Spiwack;

— za vizualne uéinke v filmu IZ-
KRCANI V PUSCAVI Robie Robin-
son;

— za fotografijo Conrad Hall;

— za glasbo Lennie Hayton in Lio-
nel Newman v filmu HALLO,
DOLLY;

— za kostume Margaret Furse v
filmu ANA ZA TISOC DNI.
Posebne Oskarje pa sta dobila Cary
Grant za zivljenjsko igralsko delo
in komik George Jessel za humane
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pulj 69 -
razmislianje
0 Cloveku

dimitrij pisarevski

Kaj je novega v filmski umetnosti
jugoslovanskih kolegov?

Na to vpraanje daje odgovore vsa-
koletni filmski festival v mestu Pu-
lju. 1969. leta so v njegovem na-
gradnem tekmovanju sodelovali vsi
umetniski filmi, posneti v drzavi v
enem letu. 31 filmov pomeni do-
kaj razgibano podobo glede snovi,
zvrsti, razli¢énosti ustvarjalnih pri-
jemov in konéno glede umetniskih
dosezkov. Prav tako je platno lan-
skega Pulja usmerilo pozornost na
nekatere splosne pojave.

V primerjavi s prej$njimj leti je
bilo lani opazno manj komercial-
nih, zgodovinskih in zabavnih fil-

200

mov. Jugoslovanski film se vse bolj
odloéno vraéa k problemskim de-
lom. Festival je pozivljalo tudi lepo
Stevilo prvih nastopov ustvarjalcev.
Dvanajst mladih reZiserjev sz je
predstavilo s svojimi prvimi celo-
vegernimi filmi. Vse to je oprede-
ljevalo ustvarjalno ozradje festivala
in ostrino njegovih razprav. V sta-
rodavni puljski areni, kjer so se
neko& bojevgli rimski gladiatorji,
so se zdaj krizali medi pristadev
razliénih, véasih zelo oddaljenih
pogledov na sodobni film, na nje-
govo vlogo v druzbi. Filmi, ki so se
drug za drugim vrstili na platnu
puljske arene, so z rdeéo nitjo pod-
Ertavali poglavitno smer navzkriZja.
To je bila razprava o ¢&loveku. O
zaupanju vanj in o nezaupanju. O
utrjevanju lepote in modi ¢&loveka
nove druzbe, o socialnih osnovah
pri oblikovanju njegove osebnosti
in o neprisiljenih ali prisiljenih od-
klonih avtorjev v prikazovanju aso-
cialnosti, ki so tuje socialisti¢ni
umetnosti, in »veénih« nizkotnih
dejanj &lovedke narave. V tem spo-
ru o ¢loveku so se kot v Zari¥éu
zbrali najbolj Zgoéi problemi film-
ske ustvarjalnosti, v njem se zrcali
vroci¢nost idejnega boja v sodob-
nem svetu. Ustvarjaléeva vizija élo-
veka posebno v problemskih filmih,
posvecenih sodobnim razmeram, je
postala odlocilen dejavnik za pri-
kazovanje Zivljenjske resnice in te-
meljni kriterij umetnikovega uspe-
ha ali poraza.

Prvo nagrado festivala — Veliko
zlato areno — si je priboril film
S TOKOM SONCA, film, za katerega
je znacilen zavzet odnos ustvar-
jalcev do delovnih ljudi, do njiho-
vega vsakdanjega Zivljenja. Scena-
ristka Sasa Borisavljevi¢ (to njeno
delo je bilo nagrajeno z Zlato are-
no za najbolj3i scenarij leta) in re-
Ziser debitant Fedor Skubonja sta
vznemirljive in podteno prikazala
probleme in konflikte v sodobni ju-
goslovanski vasi. Mlada uéiteljica,
ki so jo poslali sluzbovat v odda-

ljeno hribovsko vas, se sreca s pre-
nekaterimi nepri¢akovanimi stvar-
mi. Zadeti je bilo treba s tem, da
fole %e ni bilo. Morali bi jo 3ele
zgraditi. In v vasi, sprti zaradi dav-
nega rodovnega sovrastva, to ni bi-
lo lahko, pa ne samo zaradi teh
ostankov  starodavnega izroéila.
Svojevrstni kmeéki odnosi do za-
konov, kmeé&ko upornisko razpolo-
Zenje, skrivno sekanje drzavnega
gozda za ¥olo so izzvali sodobne go-
spodarske razmere in formalizem
krajevnih oblasti. Mlada junakinja
se je srefala s pomanjkanjem, z
revi¢ino otrok, s prenekaterimi po-
javi mraénjastva, neizobraZenosti in
predsodkov.

Veliko bridkega in hudega se raz-
kriva v tej umirjeno razglabljajoi
socialni drami. Zivljenje ljudi je
prikazano v njej brez li¢ila. Ampak
v Zivi igri polsence se oglasajo tudi
svetlej$e barve, veselej3i toni, ki
omogofajo umetnisko doZivetje
perspektive. Razkrivajo se v ljudeh,
v razvoju karakterjev. Tako upor-
nik-resnicoljubnez Baja (D. Boja-
ni¢) kot uditeljica (D. Ruti¢) in s
tezavami pozabljeni simulant Niko-
la pa njegov sin, ki je zavrgel ole-
tovo izrodilo — vsi so polnokrvne,
Zive osebe. V njihovem razvoju se
kaZe, kam se nagiba Zivljenje, kako
se prebijajo v njem kali novega z
mukami, vendar nepopustljivo. Film
je prezet z vero v zmago dobrih,
pravi¢nih nacel. Ljudje nastopajov
njem kot oblikovalci dogodkov, kot
gospodarji svojega Zivljenja.

Kako vse to ni ni¢ podohno dru-
gemu filmu, ki prav tako prikazuje
sodobno vas in ga je tudi posnel
reziser debitant! Branko Gapo je
zasnoval svoj film CAS BREZ VOJ-
NE ustvarjalno zanimivo, z reali-
stiénim prijemom. Toda pripoved o
usodi mladega fanta, ki se vrne iz
mesta v rodno vas, je izpolnjena z
ob&utji tragi¢ne brezizhodnosti. Me-
sto je zapustil zaradi nemirov, ki
so nastali v ¢asu stavke v podjetju.
Pa tudi v vasi, kjer si prizadeva



urediti svoje gospodarstvo, ¢aka ju-
naka hud poraz. Ko si vzredi ovce,
mu kupéija z njimi ne uspe in za-
radi konkurence ne more prodati
niti volne. Vse to ga spravi v obup
in junak uniéi vse, sefge sadove
svojega dela. V tej drami neureje-
nega Zivljenja je é&lovek videti kot
igracka slepih, neznanih, sovraZnih
sil. Nihée in ni¢ ne more pomagati
junaku. Avtorji ne vidijo nikakrs-
nega izhoda. Njihova nemoé spriéo
zahtev gospodarske resniénosti da-
je filmu priokus grenkega pesimiz-
ma.

Nismo po nakljuéju zaleli tega pi-
sanja s filmi o vasi. Prevladovali
so v sporedu.

Mestnih  snovi je bilo obé&utno
manj. Ni bilo na primer niti enega
filma, ki bi bil posveéen Zivljenju
delavskega razreda ali ustvarjalne-
mu prizadevanju inteligence. Podo-
ba sodobne druzbe je bila osvetlje-
na dokaj enostansko. Pa ne samo
po temah. Festival je razgrnil Siroko
panoramo ostrih kritiénih filmov,
potem dokaj mradnih in krutih
del. Ko razpravljamo o teh filmih,
imenovanih »€rna serijax, moramo
pristaviti, da so mnogi pove-
zani z dologenimi pojavi v sodobni

NEKA DALJNA SVETLOBA.
Rezija Josip Leié. Proizvodnja Bosna film.
Na sliki Rade Markovié in Ljuba Tadi¢

jugoslovanski resniénosti. V njih je
izrazena zaskrbljenost umetnikov
zaradi nev3ec¢nosti v  Zivljenju
druzbe, njihovo vznemirjenje glede
usode pridobitev socializma v drza-
vi. Filmarji se vse pogosteje lote-
vajo vpra3anj brezposelnosti, pre-
mozenjske neenakosti, izmali¢enih
pojavov poburZoaznjenja in vzne-
mirljivega razpolozenja mladine.
Enemu izmed takih bolezenskih
problemov je posveden film VRA-
NE. Njegova avtorja debitanta L.
Kozomara in G. Mihié, ki sta po-
dala bridke skice mestnega »dna«,
raziskujeta procese razkroja in de-
klasiranja ljudi, izvrzenih iz Zivlje-
nja in brez dela. Tako postarani
brezposelni boksar podkupljive &lo-
ve€nosti, ki ga je upodobil veliki
igralec S. Perovié, in njegovi mladi
prijatelji trpijo reviino in padajo
vse nize.

Avtorja raziskujeta socialno ozadje
taksnih usod, takih znaajev, opa-
zita, da se ne morejo opreti na
svoje modi in jih pehata v pote-
pustvo, v omreZje prestopnistva,
tako da se s tak¥nimi vranami iz-
popolnjuje svet kaznjencev.
Neprivlaéno podobo nravi in mora-
le, izhajajodih izkljuéno samo iz

osebnih koristi in hotenj in lazi
prikazuje film NEKA DALJNA
SVETLOBA, ki pripoveduje o tra-
gi¢ni usodi sodnega preiskovalca,
ta se sklene s samomorom. Gale-
riji majhnih, zavistnih in v intri-
ge pogrezajodih se ¢loveckov iz
okolja sodni$ke birokracije so po-
stavljeni nasproti notranje posteni
ljudje, ki so sposobni braniti svoja
nacela. Stali¥&e in simpatije avtor-
ja (tudi ta film je posnel debitant
I. Ledi¢) so jasne in nedvomne. S
svojim filmom nastopa proti brez-
dudnosti in upadanju nravnosti in
daje misliti o pere¢ih moralnih
vprasanjih.

Ce se v podobnih filmih, ne glede
na to, da udarja iz njih zgosena
barvitost, zelo jasno ogla3ajo drzav-
ljanski &uti in hotenja umetnikov
usmeriti pozornost na dejanske bo-
lezenske pojave v Zivljenju in se
spopasti z njimi, pa je v preneka-
terih delih kritika resni¢nosti brez
pravih nazorov in izhaja z ab-
straktnih, neredko pa tudi z na-
pacnih idejnih izhodis¢.

Verjetno so si avtorji filma HORO-
SKOP (reziser in soavtor scenarija
je bil debitant B. Dradkovi¢) zami-
slili svoj film kot protest proti do-




loéenemu neduhovno usmerjenemu
delu mladine. Ko avtorji prikazu-
jejo »razvedrilo« petih odraslih
fantov na dopustu, namre& njihovo

divjatvo — pretepe, opustodenje
Zeleznitke postaje, barbarski odnos
do Zenske — se izmaknejo vprasa-

njema, kdo so ti ljudje in kaksne
druzbene plasti predstavljajo. Po-
jasnila za njihove znalaje ii¢ejo v
dozdevnih mladini veéno lastnih
nepoteienih Zeljah, v pokvarjenih
Eutilih in nasploh v &lovekovi niz-
kotni naravi.

Sredi tak3nih miselnih vaj, ki so
javno v prodaji »po zniZani« ceni,
se je pojavil tudi film debitanta
Z. Zilnika ZGODNJA DELA. Avtor si
je izbral temo anarhi¢nega protesta

mladine proti mnogim druzbenim
normam in jo razgrnil v obliki
pamfleta.

Zgodba o »hoji med ljudstvo« treh
upornisko razpoloZenih fantov in
njihove dobrotne prijateljice (lju-
bimke za vse — vojskujejo se tudi
za »seksvalno revolucijo«) je polna
kritiénih napadov na vse in na vsa-
kogar. Mladeni¢i nastopajo tudi
proti »rdeéi burZoaziji«, proti brez-
poselnosti in proti praksi kolekti-
vizacije. Hkrati dvomijo o vlogi
Zveze komunistov v druzbi in o re-
volucionarnem izroéilu. Svojo hi-
sterijo stresajo tudi na nacionalne
odnose v Jugoslaviji in na dogodke
na Ceékoslovatkem. Gre za junake,
ki so vsele]j nekako »samosvoji«.

ZASEDA, Reiija Zivojin Pavlovié. Proizvodnja Filmska radna zajednica. Prizor iz filma

Njihovi poskusi vmeSavanja v Ziv-
lienje se konéajo klavrno. Na nji-
hovo propagando jim kmetje odgo-
varjajo s pestmi. Za nemarno ve-
denje v mestu jim milica obrije
glave. Ni¢ koristnega ne nastane iz
njihovega hotenja, da bi si delili
z ljudstvom tezko delo: delo se jim
kmalu upre, opustijo ga in nada-
ljujejo potepanje. Kak3no pa je av-
torjevo stali3¢e? Tezko je logiti ra-
zumevanje od ironije. Ko razgrinja
levi¢arski radikalizem svojih fan-
tov, si tu in tam dovoli tudi po-
smeh nad njimi. Vendar v glavnem
njihove tragikomiéne prigode ra-
bijo avtorju kot povod, da zlije na
gledalce dobesedno &eber strupenih
namigov in politiénih dvosmislov.



Besedilo filma je sestavljeno tako,
da bi osmesilo popularna gesla. V
zmedenih ocenah in v politiénih
sprevradanjih postaja avtor podo-
ben svojim junakom. Film zapu3éa
vtis pirotehni¢ne $aljivke z dovolj
sumljivim nadevom. V Jugoslaviji
je izzval ostro kritiko in buéno po-
lemiko (delo je doZivelo celo sodni
proces). To so nemudoma pograbili
»dudebriZzniki umetnosti« na zaho-
du. Se pred prikazom v Pulju je bil
film Z. Zilnika pota¥¢en z glavno
nagrado — z Zlatim mevedom —
na zahodnoberlinskem festivalu in
bil delezen navdu3ene ocene v tam-
kaj$njem reakcionarnem tisku.

V zvezi z mnogimi filmi tega leta
ne smemo mimo neke teinje, ki
opozarja. Potem ko je val seksa in
krutosti preplavil zahodno umet-
nost, se zdaj preceja ali vali tudi
sem. Na ljubo tak3ni »modi« za-
kljuéujejo avtorji filma HOROSKOP
z zverinskim prizorom mnoZiénega
posilstva. Z. Zilnik je hotel %okirati
gledalce z epizodami $e ostrejega
naturalizma. S takimi na primer,
ko njegovi junaki skupaj s svojo
prijateljico éepijo v krogu in oprav-
ljajo potrebo, ali ko se ljubita pod
prho (v scenariju je to opisano ta-
kole: »Najlepie Zensko telo v Sr-
biji — 400 kadrov neprekinjeno
na platnu«) ali ko uporniki posilijo
dekle, jo ubijejo, truplo polijejo z
bencinom in ga zaZgejo.

Primere krvavih obradunov, sadi-
sti¢ne krutosti, eroti¢nega naslaja-
nja bi lahko nasteli tudi iz drugih
filmov. Celo v resnih delih, ki pri-
nasajo zdrave misli, se le-te véasih
veZejo na =»novomodne« prijeme
emocionalnega draZenja. Vendar pa
je to Ze problem odnosa do E&lo-
veka. Pa ne toliko zaradi njegove
predstavitve v umetnosti, kolikor
zaradi tega, komu je ta umetnost
namenjena, se pravi zaradi — gle-
dalca. Za ideologe in preroke »kru-
tosti« v filmu je ¢lovek zgolj vsota
Zivénih kontigev, strasti in poZe-

lenj. In predstava mu zato ustreza,
kakor pri boju, kjer ni prepove-
danih prijemov, kjer se tolle tudi
pod pas, kjer je vse dovoljeno.
Véasih dobi¥ vtis, da reZiserji tek-
mujejo pri tem, kako bi bolj sadi-
sti¢no in kruto usmrtili ¢loveka na
platnu. Nemara je najbolj uéinko-
vito reditev v tem smislu izna3el
A. Petrovié v svojem filmu KMALU
BO KONEC SVETA. Njegovega ju-
naka pijanega zvabijo v zvonik in
ga obesijo na zvonove. Ko se iz
mika udarcem, zadne z vsem tele-
som zvoniti. Do kraja ga pobijejo
med zvonjenjem.

Ta film A. Petrovida daje misliti o
tem, kako ¢rn in krut lahko posta-
ne film, &eprav je Zivobarven,
opremljen z glasho in spominja na
zabavni film. Avtor je priviekel cel
panoptik zgubljenih, patolokih ti-
pov: slaboumnega in veéno pijanega
silaka-svinjskega pastirja, noro be-
ragico, ciniéno in pohotno »mestno
levinjo«-uditeljico, pijanca trakto-
rista, popa Zenskarja in tem po-
dobne. Njihova zgodba spominja na
»kruto romanco« — besnijo usodne

‘strasti, preliva se kri, padajo ne-

dolZne Zrtve. Da bi to sprejeli kot

ironiéno stilizacijo, ni mogode za-

radi na zemljo postavljenih dejanj,
zaradi zakoreninjenosti v bit, za-
radi obilja naturalisti¢nih detajlov.
Pri upodabljanju pijanéevanja, ra-
zuzdanosti, idiotizmov va¥kega Ziv-
ljenja je avtor uspesen, filmsko so-
€en in slikovit. Ali pa so ti tipi
izjeme? Ne, zagotavlja film, »vsi
ljudje so enaki«. Neprosvetljenost,
kretenizem in podivjanost drugih
prebivalcev vasi poudarjajo mnozié-
ni prizori. V enem izmed njih ima-
jo kmetje po zgledu ¥tudentov zbo-
rovanje in zahtevajo, da bi zadruga
kupila... svoje letalo. V drugem,
na veler pred volitvami, divjajo po
vasi krvavi obraguni.

Ves film spremlja potepudki cigan-
ski orkester. Njegove pesmi so po-
seben komentar k dogajanju. Vse

govore kot izbrane o nezaupanju do
&loveka: vsakdo slepari, vsakdo je
naprodaj, ljudje so slab3j kot psi
in nasploh »kmalu bo konec sveta«.
Ta »&rni musical« je zgrajen na
eksotiki ciganskih napevov, na zlob-
nem posmehu nad znalaji svojih
sodrZavljanov.

ReZiser filma MOJA STRAN SVE-
TA*, debitant V. Filipovi¢, bi ver-
jetno lahko nafel prenekateri razlog
za posmehovanje &loveskim znaa-
cajem, saj njegov film prikazuje
Zivljenje stare vasi e na zaletku
stoletja. Ampak s kak3no sinovsko
ljubeznijo do rodne grude in s kaks-
nim spostovanjem narodnih obiéa-
jev in izrodila je posnet! Tudi ta
film govori o &loveskih strasteh in
o ljudeh, vzetih iz mnoZice ljud-
skega okolja. V Zalostni zgodbi, ki
jo pripoveduje umirajogi starec svo-
jemu vnuku, se razkrije neprijazna
usoda z dramami in preskusnjami,
s poleti,in padci. To je film z mo¢-
nimi custvi in z ljudmi, ki imajo
nevsakdanje znadaje.

Zenski lik, ki se ti za vselej vtisne
v spomin, je upodobila Radmila
Andric in bila za to vlogo nagrajena
z Zlato areno. To je Zenska, ki jo
glavni junak ljubi vse Zivljenje;
tezka in zanimiva vloga. Junakinja
prehodi pot od mladega in veselega
kmeckega dekleta, ki se zgodaj po-
stara in spozna tragedijo nerodo-
vitnosti in propad druZine. S prist-
no igralsko nadarjenostjo razkriva
igralka globino znataja svoje Ivan-
ke, ustvarja naravni &ar in Zivljenj-
sko silo te Zenske iz ljudstva.
Film prikazuje, kako teZak je &lo-
vekov boj za obstanek na kamniti
in od sonca oZgani zemlji Hercego-
vine. Impresivno so pnikazani mno-
Zi¢ni prizori, posebno tisti, ko vas
spremlja moZe, odhajajode za za-
sluzkom &ez morje, in ko se hkrati

* Filme, oznalene z zvezdico, je odkupil
Soveksportfilm in jih bodo prikazali na film-
skih platnih v Sovjetski zvezi.



¢uje pesem o prekleti Ameriki, ki
je nastala med ljudstvom; o Ame-
riki, ki kakor polip poZira mlade
sinove. :

Med filmi, ki so nastali po literarni
predlogi, je vzbudil najved zanima-
nja DOGODEK Vatroslava Mimica
in si priboril drugo festivalsko na-
gradec — Veliko srebrno areno.
Tega zanimivega mojstra poznajo
nadj gledalci po filmu PROMETEJ
Z OTOKA VISEVICE, ki je bil na-
grajen na V. moskovskem filmskem
festivalu. Vendar pa so bili njegovi
naslednji filmi oblikovno preve
zapleteni in si zato niso pridobili
priznanja mnoZi¢nega avditorija.
Mimica se je resno zamislil nad
tem konfliktom umetnika z obgin-
stvom, ki je tragi¢en za umetnika,
in svoj novi film izoblikoval reali-
stiéno jasno, razumljivo, v prene-
katerih prizorih s pronicljivo po-
etiénostjo. V tem delu se je reZiser
navezal na Cehova. Film pripove-
duje o tem, kako se je defek od-
pravil z dedom na semenj, da bi
prodala konja, kako so ju na po-
vratku napadli roparji, kako je de-
gek pred njimi zbezal in taval po
gozdu in se zatekel v koo gozdarja,
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za katerega se izkaZe, da je umoril
deda.

Pripoved je polna dramske nape-
tosti in podana skozi prizmo otro-

kovega dojemanja. Mraéni gozd
pred zoro, ki izziva v otrokovi dusi
nejasen strah, potem Zivahen se-
menj z mnozico ljudi, katerega ve-
selje greni detku Zalost zaradi
konja, ki ga prodajata, nadalje
nagli beg pred zasledovalci in to,
kako vnuk nofe pustiti deda v ne-
varnem trenutku, vse to izziva po-
zornost s tenkocutno analizo otro-
kove psihologije, otrokove due. V
umetnikovem odnosu do dogodka
in v njegovem stali3¢u je zajet od-
govor na vprasanje, zakaj je veljalo
prenesti to Zalostno zgodbo, ki jo
je 3e v prejinjem stoletju povedal
svetu ruski pisatelj, v okolis¢ine
sodobne Jugoslavije.

S spletom vseh svojih oblik film
obsoja zlo in vzbuja cloveska Eust-
va in ¢&love¢nost.

Razprava o ¢&loveku se je razgrnila
tudi v delih o narodnoosvobodil-
nem boju. V filmu PETA ZASEDA
na primer je glavni problem parti-
zanskega odreda odkritje izdajalca
v lastnih vrstah. Ljudje se vojsku-

ZASEDA. Retija Zivojin Pavlovié. Proizvod-
nja FRZ, Beograd, 1969. Na sliki prizor
iz filma

jejo v more¢em ozraju sumnicenj
in splo$nega zasledovanja. V odre-
du, kjer divja posebno komisar,
postane Zivljenje pekel.

Se temnej3a je videti zadnja etapa
osvobodilnega boja v filmu ZASEDA
Zike Pavloviéa. V njegovi obravnavi
je revolucija — veriga neupravice-
nih krutosti in krivic. Ljudje z
ideali so zapisani smrti, zmagujejo
pa nizkotnezi. Ljudstvo je prikazano
kot brezobliéna, lena mnozZica, ki
jo izkoris¢ajo v svoje namene ko-
moléarji in demagogi. Po svojem
duhu je film v nasprotju z zgodo-
vinsko resnico, v nasprotju s &i-
stostjo in duhovnim poletom tistih
liudi, ki so jo wustvarjali, v na-
sprotju s svetlim in veselim doZi-
vetjem zmage, ki je za vselej ostalo
v spominu tistih narodov, kateri so
se bojevali s faizmom.

Tak3ni mraéni zanesenosti &rtanja
svetih strani zgodovine so se posta-
vili po robu filmi, ki so odkrivali
zlata podroéja éloveske znacajnosti,
tisto neupogljivo moé, ki je omo-
&ila, da so miroljubni ljudje, ko so
prijeli za oroZje v zavesti, da je
osvobodilni boj pravicen, konéali ta
boj kot zmagovalci.



O filmu KO SLI5I5 ZVONOVE*, ki
je bil nagrajen s srebrno medaljo
na VI. filmskem festivalu v Moskvi,
je na¥ tisk Ze pisal. Rad bi samo
poudaril, da pomeni ta film debi-
tanta A. Vrdoljaka svojevrsten ko-
rak naprej pri obravnavi tradicio-
nalne partizanske tematike v jugo-
slovanskem filmu. Tukaj je vse-
splosni prikaz enotnega ljudskega
upora proti okupatorju izpopolnjen
z analizo socialnih sil, ki so sestav-
ljale ta tok. Upoitevan je zamotan
preplet razrednih, narodnostnih in
verskih nasprotij. V sredi$&u pri-
povedi niso dogodki, paé pa ljudje,
znacaji. V Zzivljenjskem in pogum-
nem liku Kubura (za to vlogo je
bil Boris Dvornik nagrajen z Zlato
areno), v postavi modrega partizan-
skega poveljnika, ki ga je kot ve-
dno soéno odigral Pavle Vujisi¢, v
figurah komisarja in drugih parti-
zanov, je téma zmage prikazana kot
Zmaga novega in boljSega v ljudeh.
Tudi v akcijskem filmu MOST, na-
bitem z ostrimi spopadi in nepri&a-
kovanimi preobrati v dogajanju (to
je posnel na odli¢ni profesionalni
ravni H. Krvavac), je poglavitno to,
kakini se pokaZejo ljudje v trenut-
kih smrtne nevarnosti in boja.
Ravno tile prizori grabijo za du%o
S svojo ¢&lovesko vsebino: ko na-
sprotnik zasleduje partizane, boj na
modvirju, smrt odredovega ljub-
lienca Bambina, stiska tovariev, ki
Ne morejo pomagati fantu ali ju-
nastvo minerja na samem mostu.
Na puljskem festivalu, ki je pred-
stavil zapleteno in nasprotujolo si
Podobo razvoja jugoslovanskega fil-
Ma, so zmagala dela, za katera sta
Znadilna realizem in ljudskost.

Ti filmi so si priborili vse zlate in
srebrne nagrade. To so dobre napo-
vedi. To je velik prispevek k priza-
devanjy za kinematografijo, name-
Njeno ljudstvu, za film, ki dviga
Eloveka in utrjuje veligino sociali-
sti¢nih idealov.

prosiava
v kinoteki

Ob 20-letnici Jugoslovanske kino-
teke so potekale specifiéne nacio-
nalne proslave v vseh kinoteénih
dvoranah v Jugoslaviji. »Specifi¢ne
nacionalne« zategadelj, ker je vsaka
dvorana pripravila poseben pro-
gram, ki se je ravezoval na rekli
bi, prazgodovino nacionalne filmske
proizvodnje — ¢e amaterske po-
skuse iz zagetka stoletja lahko tako
imenujemo, saj je slo prej za ne-
kak3no obrt, kot izpriujejo dovo-
ljenja, ki so jih oblasti izdajale
filmskim navduSencem za izdelova-
nje filmov.

Tudi v Ljubljani je bila marca
taksna slovesna proslava, na kateri
so prikazali najstarejse slovenske
filme, ki datirajo vse od 1905. leta
naprej, ko je pionir slovenskega
filma doktor Karel Grossmann
posnel prve tri nase dokumentarce:
ODHOD OD MASE, SEJEM V LJU-
TOMERU in NA DOMACEM VRTU.
Vse tri je posnel v rodnem Lju-
tomeru in vse tri odlikuje pri-
sréno preprosto hudomusna kame-
ra. Grossmann ni bil edini slovenski
filmski pionir, kajti Ze leta 1909
je nastal izredno zanimiv film o
nasi metropoli, LIUBLJANA 1909,
katerega avtor pa Se ni znan.

misa gréar

Skupina filmskih zanesenjakov, ki
deluje v UNIKAL studiu, je odkrila
in ohranila Stevilne naSe najstarejie
filmske dokumente, med katere
sodijo polegy omenjenih filmov 3Ze
prizadevanja Veli¢ana Beitra. Vseh
se jim ni posredilo zbrati, kljub
temu pa je ostalo lepo 3tevilo fil-
mov, izmed katerih so pokazali na
proslavi KRALJA ALEKSANDRA NA
BLEDU iz leta 1922, PREKOP JU-
DENBURSKIH ZRTEV iz leta 1923,
PRVE SMUCARSKE TEKME V PLA-
NICI leta 1926 ter PANORAMO
KRANJA leta 1926. Vsi ti filmi
predstavljajo prav gotovo enega
najbolj izvirnih dokumentov iz na-
Se preteklosti.

Veli¢an Beiter je bil po poklicu
fotograf; tudi njegov stanovski ko-
lega, Josip Pogaénik, ni mogel mi-
rovati ob novem mediju. Zamikal
ga je Se naprej: zalel je eksperi-
mentirati z njim in tako je postal
na$ prvi filmski eksperimentator,
ko je posnel risani trik film LJUB-
LJANA kot reklamo za ljubljanske
znamenitosti, ki pa ga ni mogel
spraviti v kinematografe. Ker ni
mogel prepriéati nerazumevajoéega
okolja, je prenehal snemati in nje-
govih prizadevanj ljubljanska kino-
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teka ni mogla pokazati na svoji
proslavi. Toda prikazali so 3e dva
odlomka iz prvih slovenskih celo-
veéernih filmov: V KRALJESTVU
ZLATOROGA je posnel Janko Rav-
nik 1931. leta in v njem predvsem
stilsko isto opeval slovenske gore;
v istem okolju pa je ostal tudi
Metod Badjura, ki je Ze naslednje
leto posnel TRIGLAVSKE STRMINE.
S soprogo Milko sta posnela
vse danasnje dni Ze Stevilne filme,
izmed katerih so prikazali na pro-
slavi nepozabne BLOSKE SMUCAR-
JE iz leta 1930 ter POHORIE iz leta
1940, oba humano etnolosko obar-
vana, posneta z zelo lepo kamero
in Se danes presenetljivo sveze mon-
tirana.

Prvi, ki je pri nas eksperimentiral
z zvoénim filmom, je bil doktor
Marjan Foerster, ki si je svoje
filmske spretnosti nabiral po Av-
striji in Neméiji ter skusnje pre-
nesel na slovenska tla. Leta 1938
je nastal na$ prvi zvoéni film MLA-
DINSKI DNEVNIK, njegov najsijaj-
nejsi predvojni film — ki so ga
tudi pokazali na proslavi — pa je
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bila O, VRBA, ki prikazuje Preser-
novo domaéijo in se v njegovi reiji
ter v govorjenem besedilu Otona
Zupanéiéa in Franca Saletkega Fini-
garja spominja nasega vélikega ge-
nija. Prav hudomu3no prijetno je
na proslavi izzvenela njegova rekla-
ma za Jugoslovansko knjigarno, v
kateri je nastopil igralec Fran
Lipah.

Marjan Foerster ni bil edini, ki se
je pri nas spoprijel s tonom. Rudi
Omota, ki ga tudi poznamo vse v
danainje dni, je prvi pri nas skon-
struiral zvoéno kamero ter z njo
tudi posnel MLADINSKI DNEVNIK.
S tem prav tako sodi med pionirje
slovenskega filma, &eprav Se danes
velja za enega najboljsih poznaval-
valcev tonske tehnike pri nas.
Vsem tem, poleg njih pa 3e pred-
sedniku programskega sveta ljub-
ljanske kinoteéne dvorane, Vladi-
mirju Kochu, ki velja za enega naj-
pomembnejsih pobudnikov kinoteé-
ne dvorane v Ljubljani, je direktor
Jugoslovanske kinoteke, Vladimir
Pogagi¢ izro€il liéne spominske
plakete ter jim tako izrekel skrom-
no priznanje za pomembno pionir-
sko delo, ki so ga ti navduSenci
opravili za slovenski film.

S tem proslava 3e ni bila pri kraju,
zalel se je drugi del poznega ve-
éera, film-session. Na njem so po-
kazali filmskim ljubiteljem in
vsem tistim, ki jih zanima avten-
ti¢na dokumentarnost, vrsto filmov
iz bliznje preteklosti, ki evocirajo
spomin na pomembne dogodke v
svetu (3tudentske demonstracije,
amerisko invazijo na Svinjski zaliv,
dogodke iz Velike proletarske kul-
turne revolucije v Pekingu) ali pa
se bolee vradajo v neljubo obuja-
nje spomina (sojenje Rudolfu Slan-
skemu v Pragi, objokovanju Stali-
nove smrti v Bolgariji).

Imenitna in nepozabna proslava, ki
je trajala v prve jutranje ure, je
bila enkratno doZivetje za vse, ki
jim je pri srcu film — nas ali
drugih.

karl
grossmann
all
fenomen
filma

igor more

S starimi reklamnimi lepaki, vabili
ter obrtnimi dovoljenji za izdelova-
nje filmov so v sredo zveéer ponov-
no zaziveli dokumenti iz preteklosti
slovenskega filma, ali bolje, v vsej
svoji enkratnosti in edinstvenosti
so ozivele podobe krajev in ljudi,
kot so jih zabelezile kamere prvih
slovenskih  »filmarjeve. Prizori
Ljubljane iz 1909. in 1923. leta so
uéinkovali tako elementarno in pre-
prosto; starejfim ljudem so se pre-
budili spomini, naslovi, ulice, ime-
na, podobe, obrazi, vse to je priha-
jalo s platna preko ustnic sponta-
no s priokusom davnega, morda le-
pega, kar so preZiveli in preminili.
Meni so prihajali vsi ti posnetki
polnoma  dokumentarno, (isto,
brez spominov, popolnoma sami za-
se — in taki so zadostovali, sebi
in meni.

Odrgnjeni, obrabljeni film Karla
Grossmanna Na domadem vrtu je
najlepdi, najéistejsi, najpreprostej-
$i, najresniénejsi; prvo soolenje,
zafudenje ter prvo navezovanje sti-
kov med svetom in élovekom za ka-



mero. To sooéenje in zaéudenje je
igra, najpreprostejSa igra vsako-
dnevnega Zivljenja. Ko pa prestopi
svoje okvire, ko postane pomenska
v cilju neke ideje, zamisli, izgubi
svojo elementarnost in lepoto, iz-
gubi svoje Zivljenje.

Najveéje priznanje, ki ji ni potreb-
no, paé pa najveéje veselje, ji je
bilo dano s tem, da smo jo videli
tistih nekaj minut na platnu, 3=
veg, da je tistih nekaj trenutkov za-
Zivela v nagih srcih in mi z njo, da
smo hili tistih nekaj trenutkov eno
in isto — Mi in Igra.

S tem pa, ko smo ji ploskali — ne
fjej, paé¢ pa njenemu avtorju —
kar pa je isto, je nismo le izloéili
iz sebe, paé pa smo tudi zanikali
— sami sebe, Nas, naso Igro, nase
iivljenje_

Avtorju je bilo podeljeno posebno
Priznanje, ploskali smo mu — plo-
kaali smo njegovemu zivljenju, ki
le bilo takino, kot je nale. Zakaj
Ne zaploskamo sebi, kdaj bom do-
bil posebno priznanje za svoj 21-
letnj obstoj?

godardova
resnica

Eden Godardovih zadnjih filmov
— kateri je zadnji in kateri pred-
zadnji pri tem filmsko plodovitem
ustvarjaleu ni lahko ugotoviti — je
nastal lani na Cegkoslovatkem in se
imenuje PRAVDA. Posnet je na 16
milimetrskem traku, v barvah in
v ¢&rno-beli tehniki, traja eno uro
in doslej so ga prikazali v Muzeju
moderne umetnosti mesta Pariza na
oddelku A. R. C. (animacija, raz-
iskava, konfrontacija) tri vedere
zaporedoma v februarju.

vpradanje je, ¢e bo prislo PRAV-
DO gledat poleg obiskovalcev te
privatne ali zakljuéene predstave 3e
kaj ljudi, kajti film je popclnoma
nekomercialen, $e bolj hermetiéen
kot RADOST VEDENJA in ima z do-
sedanjo Godardovo ustvarjalnostjo
skupno to, da se avtor angazirano
»nekaj gre«, kar je videti zanimivo
in s éimer ni nujno, da se vsi stri-
njamo, da ga pohvalimo ali odklo-
nimo. Kakrinekoli so gledaléeve re-
akcije — Godard ni dolgocasen!
Kajpak je film po konéani pro-
jekeiji vzbudil pozornost, katere

misa gréar

glavna manifestacija je bila burna
debata, v najvedji meri odklonilna.
Film sicer nudi razliéne interpreta-
cije, vendar je osnovna rdeda nit
popolnoma jasna: to ni le rdeca
nit, marve¢ rdeda vrtnica, ki ji je
ime Rosa (morda je samo rosa-
vrtnica, lahko pa je Rosa Luxem-
burg ali kak8na navadna ¢efka Ro-
zika) in ki dialogizira z moskim
partnerjem (sli§imo samo glas, ne
gre za kakSen zvonéek ali kak3no
drugo roZico moskega spola) o do-
gajanju po svetu, recitira in dekla-
mira, citira in meditira o svobodi,
o kapitalizmu in imperializmu, se-
veda o socializmu in njegovih vari-
antah, med katerimi je tudi jugo-
slovanska, o vsemogodem, kar se
resni¢no dogaja na Ceskoslovaskem,
se je in se bo ali pa si samo Go-
dard misli, da je tako bilo, je in bo.
Poleg te vizualne jasne rdefe niti
(vrtnice, ki zdaj stoji, zdaj se gib-
lie in frfota v vetru, zdaj se upo-
giba in spet vstane, dokler konéno
ne oblezi v blatu) je vse skupaj
precej zmedeno. Godard sicer Zzeli
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prikazati — véasih s skrito kamero,
véasih z metodo direktnega filma
— neko resnico, ki si jo je vnaprej
postavil sam in zato i3 vse to, kar
ustreza njegovemu konceptu prav-
de — resnice. Tu in tam dobi &lo-
vek vtis, da mu je kar prav, da so
prisli Sovjeti, ker so s tem zatrli
vpliv imperializma — toda dljé od
prikazovanja ameri$kih proizvodov
in reklame zanje ne pride — véa-
sih je, proti tovrstnim agresijam
in sploh se zdi precej neopredeljen
v svoji angaziranosti pri iskanju
neke dolocene dokumentarne res-
nice.

Sam je film delil na tri dele, tri
etape, ki so okarakterizirale reali-
zacijo filma:

1. Najprej je to tako imenovan
»politiéni« film ali pravzaprav »po-
litiéni turizem«, katerega posnetki
so nastali malce po nakljuéju; vse
— kadri, delavci, $tudenti, proiz-
vodni odnosi, amerikanizem, revi-
zionizem itd., na kratko, slika in
ton sta posneta po dobri stari kla-
sifikaciji burZoazne ideclogije, ki ji
navidez nasprotujemo.

2. »Toda to ni tako preprosto,«
pravi Godard naprej, »ko se spo-
primemo s to »dokumentarno«
grmado, odkrijemo, da je film po-
liti¢en, namesto da bi politi¢no
snemali film.« Prosto po Vertovu
je stvar v montazi, v tem, da mora
biti film politi¢no orozje ali bolje
povedano — politiéno-politi¢na upo-
raba filma.

3. Montaza filma je torej izha-
jala iz resni¢nih idej o tem, kaj so
hoteli posneti, se pravi, treba je
bilo posneti »resni¢ne« dokumen-
te, »doZivete«, ter jih politi¢no
organizirati na anti-revizionistiéni
liniji.

Na teh treh postavkah snemanja
pociva tudi montaza, ki ima prav
tako tri dele, etape:

1. Vsakdanja anketa na Ce%koslo-
vaskem, majhni vsakdanji dogodki.
Socialisti¢na dezela, ki dela rekla-
mo za Panam in Olivetti fitd. Na
kratko, bolna dezZela.

2. Ime te bolezni: revizionizem.

Taylor — Stahanov, Chytilova —
Zanuck in Paramount, Ota Sik —

Francoski filmski reZiser Jean-Luc Godard

J. J. Servan-Schreiber, &e3ki socia-
lizem — jugoslovanski socializem
litd.

3. Sredstvo za ozdravljenje te bo-
lezni: marksizem-leninizem. In na-
loge marksisti¢no-leninistinih ci-
néastov (Godarda) — =zadeti po-
stavljati tone, ki so Ze resniéni,
na slike, ki so $e laZne. Ti toni so
Ze resni¢ni, ker izhajajo iz revolu-
cionarnih bojev. Slike pa 3e laine,
ker so nastale na podrogju imperia-
listi¢ne ideologije.

Voila, tako Godard, ko razlaga film
in nekaj mora storiti, & Zeli biti
bolj jasen. In temu filmu je krat-
komalo potrebna razlaga, ker je
njegov rezultat prej podoben turi-
sti¢ni osmicki, posneti za domado
uporabo, kot dokumentu, namenje-
nemu publiki.

Sicer pa njegov namen najbrz ni
bil ugajati, to Godardu lahko ver-
jamemo, marve¢ prej 3okirati za-
radi nelesa, kar je odkril on kot
angaZirani cinéast, ki je poleg tega
$e marksist-leninist.



nemSka filmska senzacija

Hans W. Geissenddrfer je predvajal svoj prvi igrani film: Jonathan

Z uporabo superlativov pri filmu mora biti ¢lovek
previden, zlasti pri nemikem filmu. Vendar pa so
pri tem za&udenje vzbujajoem igranem filmu —
prvencu 28-letnega Hansa W. Geissendorferja
umestni: Jonathana, filmski debut inteligentnega in
senzitivno izobraZenega samouka, bodo brez dvoma
pozdravili kot senzacijo, ko se bo pojavil v film-
skih gledali¥&ih in ga uvrstili med najboljse in naj-
vaznej$e stvaritve nemikega igranega filma po
1945. letu.

Kdo je Hans W. Geissenddrfer, katerega imena do-
slej niso poznali niti najbolj razgledani poznavalci
filma?

Rojen 1941 v Augsburgu, Brechtovem rojstnem
kraju, zrasel v internatu v Neustadtu ob Aischi, je
ze kot 11-leten defek mnogo potoval po Avstriji,
Italiji, Belgiji in Holandiji. Po pubertetniskih umet-
niskih izlivih (slikanje, pesnikovanje) je Studiral

henning
harmssen

Eleonore Schminke
in Paul Albert
Krumm v nemikem
filmu

JONATHAN
osemindvajsetlet-
nega debutanta
Hansa W.
Geissendorferja

5 let germanistiko, filozofijo, psihologijo, gledali-
3% in politi¢ne vede v Erlangenu, Marburgu, ZU-
richu in na Dunaju, medtem je razvil mono nag-
njenje za eksistencializem, se izkazal pri Student-
skem gledali$¢u, se podrobno ukvarjal z azijskimi
filozofijami in 1966 vzpostavil svoj prvi praktiéni
kontakt s kinematografijo, ko je posnel dokumen-
tarni film Befriedung (Pomiritev) o Kurdih s po-
moéjo turike vlade. Po treh kraj3ih dokumentih o
ribolovu z mre?o v Egejskem morju je Geissendor-
fer 1967/68 posnel dva kratka igrana filma: Eins
& Eins (Ena & ena) ter Anna Kahn in dokumen-
tarni film o jazz kvintetu Manfreda Schoofa. Kot
hospitant je asistiral pri Amerikancu Georgeju Mo-
orseju, ki je snemal v Neméiji (Liebe und so weiter
— Ljubezen in tako dalje) in v jeseni 1968 pripra-
vil celovederni televizijski film Der Fall Lena Christ




(Primer Lene Christ). Po konéanem filmskem
prvencu Jonathan pa Geissenddrfer dokonéuje dva
nadaljnja filmska scenarija: Mit Leichen leben (Zi-
veti s trupli) in 1975. Projekt 1975 hoce prikazati
— tako avtor — ponesreeno revolucijo v Nemdiji.
V Minchnu je Geissenddrfer &lan razli¢énih sociali-
sti¢no usmerjenih politi¢nih skupin.

Brez dvoma je Geissenddrfer izredno nadarjen sa-
mouk, katerega samosvoji razvoj bi tezko na3el ena-
kega v nem3kem filmskem delovanju. Da Geissen-
dérfer obvlada filmsko obrt (dramaturgijo, zgrad-
bo slike, ritem, glasbeno opremo, montaZzo itd.),
obrazlozimo lahko le z njegovim seizmografsko
ob&utljivim smislom za opti¢nost in nenavadnim
intuicijskim darom.

Geissendtrferjev barvni film visokoestetskih kvali-
tet Jonathan je vampir-film, ki prikazuje v vsaki
fazi vse premalo izkoriéene moznosti teh filmskih
zvrsti, pri katerih obi¢ajno prevladujejo trivialna in
manjvredna dela (& la Jack Arnold ali Michael Car-
reros). Film je snemal holandski kamerman Robby
Miller z romantiéno-morbidno obdutljivostjo &rne
poezije, nastal pa je po motivih znane grozljivke
Dracula pisatelja Brama Stokerja.

Z zanesljivim &utom za stil, ki ga ob&utimo do zad-
nje sekvence, z radikalnim &rtanjem vseh neprijet-
nih efektov strahu in okornega senzacionalizma do-
sefe Geissendtrferjev film Jonathan umetniko

kvaliteto, ki se lahko meri s klasiki te filmske
zvrsti: Nosferatu (1922) Friedricha Wilhelma Mur-
nava, Vampyr (1932) Carla Theodorja Dreyerja,
La Maschera del Demonio (1960) Maria Bave kot
tudi s filmi Teda Browninga in Jamesa Whaleja.
Pri tem razume Geissenddrfer esence svojih para-
boli¢nih basni o krvosesih in zatiralcih, ki jih Jo-
nathan in zatiranci konéno preZenejo v morje, ogit-
no kot politi¢ne: kot umetnisko preobledene prilike
o nasilju mogoénih, ki ga lahko premaga samo na-
silje. Nedvomno je ravno v tem, da je Geissendor-
fer priblizal prevladujoéi fantasti¢ni element na-
ravnemu in ni dopustil nobenega nefilmskega cara
iz gledali¥&a, veliki uspeh te filmske predstavitve.
Tako gledano, lahko reéemo, da je Geissenddrferjev
film »realistidenc.

Cetudi opazamo v Jonathanu od &asa do &asa vzpod-
budne vplive (Polanski, Hitchcock, Franju, Berg-
man) je ta filmski debut vendarle vseskozi samo-
stojno delo in prek tega tudi umetnidki dokaz o
izrednem talentu, ob katerem je film sorodnega
fanra Tanz der Vampire (Ples vampirjev) 1967
Romana Polanskega naravnost neumen in brezpo-
memben.

Mnogi izvedenci so tudi enotnega mnenja, da bi
bil ta filmski prvenec z lahkoto pregnal vseh 17
konkurentov na XVII. Filmskem tednu v Man-
nheimu in dobil Grand Prix.

Eleonore Schminke
v prizoru iz nem-
tkega filma
JONATHAN



pobesnela eksistenca

Skupina potnikov, ki se pelje v
vagonu podzemeljske Zeleznice v
New Yorku v poznih veéernih urah,
ni pomembna do tistega trenutka,
ko vstopita mlada razgrajada. Sele
od tega trenutka dalje se manife-
stirajo, ¢eprav preko ne-manifesta-
cije kot skupnost s ¢redno moralo.
Z bu&nim vstopom obeh razgraja-
éev je vzpostavljena neka dologena
situacija, ki jo potniki v vlaku per-
ceptirajo kot nelagodje. Nanje leZe
ob&utek ogroZenosti. Prav isto se

razmisljanje o filmu incident

tomaz kralj

zgodi z gledalci. "Gledalci kot po-
trodniki filma se identificirajo s
potniki, ki so ogroZeni. Tudi gle-
dalci se podutijo nelagodno, tudi
gledalci so ogroZeni.

Razgrajada se nam pokaZeta kot dve
izgubljeni eksistenci. Svet potros-
niske druzbe jima je tuj, noceta se
mu pridruziti, vendar pa nista ro-
manti¢na revolucionarja, ki se bo-
jujeta proti njej zato, da bi jo spre-
menila. Motiv njune permanentne
akcije je utemeljevanje njune volje

do moéi, ki pa se pokaze kot na-
videznost. Njuna volja do moéi je
le navidezna, oziroma je sploh ni.
Potniki pojmujejo samoutemelje-
vanje obeh huliganov kot odkrit
agresiven napad na njih same, na
njihove ideale in celo na njihovo
bivanje. Akcija obeh razgrajadev
ima za njih le zunanjo dimenzijo,
kar je razumljivo, saj so konfron-
tirani z vizijo smrti kot poslednjo
mejo in zadnjo moZnostjo akcije
samoutemeljevanja obeh samopas-

vodnik

po
revijah

ISKUSSTVO KINO,
MAREC 1970

Osrednji sovjetski filmski me-
secnik prinafa v maréni 3te-
vilki dokaj zanimivo gradivo.
Vsebino slej ko prej obvla-
duje Leninov jubilej, ki se ga
mimo teoretikov in filmskih
zgodovinarjev dotikajo tudi
kritiki, ko ocenjujejo nove,
jubileju posvetene stvaritve
sovjetskih  proizvodnih  sre-
digg,

V rubriki- 100-letnica Lenino-
vega rojstva ocenjuje G. Kar-

palov v sestavku Cas, dejstva,
misli, nekaj novejsih prispev-
kov v filmsko Leniniano, v
kateri postavlja na prvo me-
sto Lenina na Poljskem Ser-
geja Jutkeviéa, priznava vred-
nost celoveéernemu dokumen-
tarcu Potovanje v revolucijo,
precej udrzano in s pomisleki
pa razélenjuje eksperimental-
ni film Stran 100, v katerem
sta reziserja Brusse in Klig-
man poskusala filmsko pona-
zoriti vsebinski fragment iz
Leninovih filozofskih zvezkov,
toéneje stran 100, na kateri
Lenin pi%e o okoli¥é¢inah, ki so
privedle do prve svetovne
vojne. Publicisti¢no mnogo
bolj Zivahen in zgovoren pa je
v tej rubriki Citrinjakov pri-
spevek Vrnitev v praznik, v
katerem obuja spomine na
snemanje prvega sovjetskega
igranega filma, ki je oZivil
Leninov lik, na Upor scena-
rista A. Kaplera in refiserja
Mihaila Romma iz leta 1937
in je pridel na platna pod na-
slovom Lenin v oktobru, v

njem pa je prvi¢ odigral na-
slovnega junaka igralec 3¢&u-
kin, Spomini ne oZivljajo le
elana in zavzetosti, s katerima
je film nastajal, temved —
hote ali nehote — razkrivajo
tudi  etatistiéno hierarhi¢no
lestvico, ki je bedela nad film-
skimi naérti, jih odobravala,
korigirala, podpirala, usmer-
jevala ter jim nazadnje izda-
jala dovoljenje za predvajanje.
V rubriki Duhovni svet sodob-
nika in ekran pise Ana Usti-
nova v prispevku O usmerja-
nju ustvarjalnega iskanja o
nekaterih idejnih odklonih v
sodobni  sovjetski kinemato-
grafiji, za primer pa jemlje
filma Vrnitev domov in Tri
noci. V razélembi se zavzema
za misel, da se film ne sme
in ne more zadovoljiti zgolj
z registracijo Zivljenjskih dej-
stev, temveé¢ da mora vztra-
jati pri odkrivanju nravstve-
nih resnic in vrednot, da
mora, skratka, graditi na po-
zitivnem junaku.

Med preostalim omembe vred-
nim gradivom lahko mimo
ocen novih filmov, scenarija
Hrabrovickega Povest o poiti,
zapisa o kubanskem filmu in
dokaj zapoznele analize Wy-
lerjevega filma Najlepsa leta
nalega Zivljenja navedemo
predvsem reportazo s snema-
nja Kralja Leara, ki ga v
Litvi, z mo&nim codelovanjem
litvanskih igralcev ter snemal-
ca, v starem okolju trdnjave
Ivangorod snema Grigorij Ko-
zincev, avtor odli¢nega film-
skega Hamleta. Tudi ta film
snema v ¢rno-beli tehniki.
Proizvodno podijetje Lenfilm
je dalo mojstru, kot je mo-
gode razbrati iz reportaZe, na
voljo domala nomejena sred-
stva, tako da se bo pripoved
o nesretnem kralju in ofetu
lahko razmahnila tudi v mo-
numentalne mnoziéne prizore.
Tudi dialog za ta film je, kot
je bil za Hamleta, prirejen po
Pasternakovem prevodu.

Prelistavanje  informacij o
filmskem programu pokaZe,
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nikov. Kljub temu pa so potniki 3e
vedno pasivni, njihova é&redna mo-
rala jih zabije na njihova sediica,
s katerih se ne upajo premakniti.
Ko huligana po vrsti opravljata
obred samoutemeljevanja, ki je
vedno osredocen na eno samo osebo
ali eno samo skupino oseb, ki pa
ni nikoli veéja od treh ljudi, nemo
sedijo in &akajo, da pridejo na
vrsto. Celo v takih mejnih situa-
cijah kot je konfrontacija s smrtjo
(vsaj v njihovih vizijah), ne znajo
in ne morejo premagati svoje ¢red-
ne morale, svoje &redne kulture, ki
se nam prav v tem trenutku ra-
zodene kot izrazit individualizem.
Zveze med ogroZenci ni in je ne
more biti. Ideclogija vsakega posa-
meznika je Se vedno moéna, &eprav
ne tako moéna, da bi vstal in se
postavil po robu razgraja¢ema, ven-
dar je v nasprotju (torej je osam-
liena) z ideologijo vsakega izmed
prisotnih in celo sama s sabo. In
prav tu je vzrok, da vsi skupaj ne

obradunajo z eksistenco-akcijo, ki
jim je postavljena nasproti in ki
jim streze po njihovem poceni
udobju, navidezni varnosti in celo
po zivljenju. Vsak ve, da bo prisel
na vrsto, v tem je njegova doloce-
nost. In kakor vsak ve, da bo prisel
na vrsto, tako tudi vsak upa, da ne
bo priel na vrsto. Zato nihde ne
dvigne roke. Tudi ¢e je Ze bil na
vrsti, se boji, da ne bi pridel na
vrsto 3e enkrat. Potniki so zaradi
svoje lastne ideologije, ki se nam
razkriva kot bojazen, strah, straho-
petnost, prestradenost, spoznanje
ogroZenosti, prikovani na sedeZe.
Njihova akcija se utemelji najvec
na besede, ki naj bi uéinkovale kot
prepricilo, vendar pa delujejo tako,
da oba razgrajata samo $e bolj
podZgejo. Besedam nasproti stoji
akcija, ali kar je $e mocnejSe: sa-
moutemeljevanje.

Vrata so zaprta in se do zore ne
bojo odprla. Vsaj taka je obljuba-
groznja obeh huliganov. To vseka-

kor ni preveé ohrabrujoéa perspek-
tiva. Te perspektive se zavedajo
tudi gledalci, ki se znajdejo prav-
zaprav v precej podobni situaciji
kakor potniki v vagonu. Ceprav
niso v direktni relaciji z nasilnostjo
obeh razgrajadev, se jih polasti ne-
lagodje. Zavejo se, da je povsod
okrog njih nasilje, da ni varno po-
no&i hoditi po parkih in samotnih
ulicah. Nenadoma pridejo do spo-
znanja, da jih niti prisotnost drugih
ljudi ne more reSiti iz krempljev
nasilja. S svojo presenco na dolo-
&enem kraju, s svojo apriorno ek-
sistenco so zapisani in dologeni na-
silju kot akciji samoutemeljevanija,
ki jo izvriujejo obsedenci, mani-
jaki, huligani, skratka izgubljene,
pobesnele eksistence.

Vendar pa se najde nekdo, ki se je
pripravljen postaviti po robu samo-
pasnosti nasilnikov, njunemu na-
silju in se z njim(a) spopasti.
Kako, s kakinim sredstvom? Na-
silje proti nasilju, seveda. Ideja

da so imeli na uvozni listi do
prednost madzarski filmi, da

Stevilke
bralcu z izbranimi

skufa postredi

filmskimi

gledali njegov film Pajaci na
zidu, zdaj pa se je lotil fil-

kovski-Andrej Rubljov. Film so
videli samo filmski kritiki na

so uvozili filme iz ZAR, In-
dije, Peruja, Francije, Svice,
Japonske in — z oéitno za-
mudo — Dreiserjev film
Sestra Carrie.

SHG?

FILMKULTURA 70

filmski meseénik, stevilka 1,
1970. Urednica Yvette Biro,
uredniStvo Budimpesta 14,
Nepstadion ut 97, MadZarska.
Leto3nja prva Stevilka najpo-
membnejie madzarske filmske
revije ni spremenila niti kon-
cepta niti oblike, vsebinsko pa
je celo bogatejsa kot prejinja
leta. Kot meseénik ima Film-
kultura nekak3en trajnejdi
vsebinski koncept: od 3tevilke
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teksti, ki so temeljite analize
bodisi posameznih madzarskih
filmov, bodisi najbolj zanimi-
vih filmskih dogodkov doma
in v svetu. Kod uvod objavlja-
jo razgovor s predstavnikom
Ministrstva za vzgojo Szilar-
dom Ujhelyijem, ki skrbi
predvsem za filmsko vzgojo
na MadZarskem. Vprafanjain
odgovori se suéejo okrog naj-
mlaj3e filmske ustvarjalne ge-
neracije, ki se zavzema za
aktiven, angaZiran film.

Laszlo Nedasy razmiilja o po-
teh madzZarskega dokumentar-
nega filma, analizira pa pred-
vsem film Andrasa Kova-
csa z naslovom TEZKI LJUD-
JE. Mesecnik prinasa tudi oce-
ni dveh najnovejih madzar-
skih filmov. Ferenc Kardos je
zreziral film Gangsterji in mi-
zantropi. Film je groteska in
ga kritik Istvan E&rsi visoko
ocenjuje. Drugi film z naslo-
vom Ljubljena Emilija je zre-
%iral Pal Sandor. Pred leti smo

ma v barvah. Ta pripoveduje
o Zenski, ki se znajde v za-
poru, kjer zagne individualni
protest. Film je poln nostal-
gije, akcije in liricnosti.
Sandor Fekete ocenjuje angle-
tki film CE, ki je prejel
lani v Cannesu Grand Prix.
Zoltan Hegedis pa se navdu-
Suje nad filmom Vere Chyti-
love Marjetice.

Filmski portret tega meseca
je pripravil Robert Ban. Pred-
stavil je francoskega reZiserja
Francoisa Truffauta.

Se dve zanimivi stvari prina3a
ta 3tevilka budimpestanske
Filmske kulture. Psiholog Fe-
renc Merei in reZiserka krat-
kih igranih filmov Judit Vass
se za okroglo mizo pogovarja-
ta o filmskih metodah, ki pri-
dejo v podtev pri uveljavlja-
nju socialne psihologije.

Na koncu pa meseénik objav-
lja drugi del filmskega scena-
rija znamenitega filmskega
tandema Koncalovski in Tar-

lanskem Cannesu, potlej pa so
ga v Parizu vzeli s sporeda ker
je sovjetska vlada protestirala.
Film je namreé v Sovjetski
zvezi prepovedan.

KINO

filmski meseénik, Stevilki 2
in 3, 1970. Urednik Ryszard
Koniczek. Urednistvo Ul. Pu-
lawska 61, Warszawa.

Uvodni sestavek v drugi Ste-
vilki Zedalje bolj3ega poljske-
ga mesecnika KINO je posve-
gen razmerju in odnosom
med reZiserji, ustvarjalnimi
skupinami in proizvodnjo. Na
ta vpra%anja odgovarja in raz-
mislja Sest avtorjev. Razgovor



akcije resenika je jasna in razvidna
vsem. Ideja akcije redenika je moc-
nej$a, kakor je redenitvo vedno
moéneje od zla. Potrodniki (gle-
dalci) to zahtevajo. Resenik je mo-
¢an zaradi svoje ideje reSenistva,
zato ni vazno, da ima eno roko v
mavénem ovoju in da je en sam.
Resenik se pojavi v podobi vojaka
na bolniskem dopustu. Zaradi svoje
trenutne hibe (poikodovana roka)
je najmanj dologen za odkrit fizi-
&en spopad z razgrajaema. Njego-
va ne-akcija ne bi bila deleZzna no-
bene obsodbe. Ce je kdo dologen,
da ne naredi ni¢, je to prav on.
Nihée izmed potnikov ga zaradi
njegove ne-akcije ne bi imel za sla-
bi¢a. Vendar pa se prav on postavi
po robu obema pobesnelima eksi-
stencama.

V'  nazorno prikazanem dvoboju
vihti svojo z mavcem obdano roko
in zmaga, Ceprav je ranjen z nozem
v trebuh. Z res zavidljivo tehniko
se utemelji kot refenik. Sicer pa je

vojak in kot tak obvlada najraz-
liénej$e tehnike borjenja, ki bojo
pridle prav, kadar bo treba braniti
interese ameriske vlade in ameri-
skih velekapitalistov povsod, kjer
bo potrebna akcija (intervencija)
ameriske vojske. Kje? Recimo v
Vietnamu. Posnetki dvoboja, ki so
posneti neverjetno naturalistiéno,
so popolnoma podobni, naravnost
identiéni posnetkom iz Vietnama.
Gledalci obdutijo olaj$anje takoj ob
nastopu mladega vojaka. Konéno
se je le nasel nekdo, ki bo branil
druzbo. Psihologija gledalcev zahte-
va junaka. Ker se je nadel junak,
gledalcem odleZe. Zastane jim dih,
ko je junak ranjen z noZem v tre-
buh. Identificirajo se z junakom, ko
z moénim udarcem kolena v na-
sprotnikov trebuh manifestira svojo
mo¢. Solustvujejo z junakom (s
samim seboj), ko junaka (njih
same) odnesejo s prizoriéa.

Filmska zgodba pa ostane odprta:
junak nikoli ne umre. To ni do-

pustno. Vedno mora obstajati ju-
nak, bolje reeno junaska akcija.
Kdo bo nosilec junaike akcije, e
umre mladi vojak? Redenikove rane
se bojo zacelile, ker njegova ideja
reSeni$tva ni dovolj moé&na, da hi
obstajala sama za sebe, sama po
sebi.

1z filmske zgodbe izvemo, da mladi
vojak nima nikogar na svetu. S tem
je vprasanje njegove prihodnosti
frontalno odprto. V tej frontalni
odprtosti pa je dologeno, da se bo
moral utemeljiti. Kot &lovek akcije
bo iskal utemeljevanje in utemelji-
tev v akciji. Ker pa je haradenje
po podzemeljski Zeleznici v na-
sprotju z njegovo idejo, se bo mo-
ral obrniti drugam. Obrnil se bo
torej nekam, kjer je akcija kot
samoutemeljevanje dovoljena, kjer
je taka akcija celo Zelena. In ker je
junak vojak, je ta nekje Ze dolo&en.
Dologili so ga ameriska vlada in
ameriski velekapitalisti.

z reZiserjem Kazimierzom
Kutzem, ki je pred kratkim

nje o odnosih med reZiserjem,

ée¥kega avtorja Otokarja Va-

posnel RDECO SOL, zajema
razmiljanje o druzinski le-
gendi ter o sodobnosti. O po-
pularnem filmu oziroma o po-
pularnosti v posameznih fil-
mih razmiilja Zbigniew Kla-
zynski. Osrednja tema pa so
3tevilni €lanki in mnenja, ki
jih je dobila redakcija, ko je
v eni prejinjih Stevilk objavi-
la daljga razmisljanja o %oli in
filmu. Zdaj se je oglasilo veé
pedagogov in psihologov, ki
pisejo, kak3no je stanje na
njihovih 3olskih zavodih.

Jerzy Plazewski je prispeval
dalj$e razmisljanje o mladi
italijanski kinematografiji v
minulem letu. Pri tem je upo-
steval sedemnajst novih fil-
mov. Na koncu poljski film-
ski kritiki razmisljajo o film-
ski anketi, ki je bila v eni
prejinjih Stevilk. Na anketo je
odgovorilo kar petindvajset
znanih poljskih kritikov.

Tudi tretja 3tevilka prinaa
na uvodnem mestu razmislja-

filmsko skupino in proizvod-
njo. Filmski tandem Ewa in
Czeslaw Petelsky pa odgovar-
jata na vpra3anja o problemu
vojne ter v zvezi s tem o svo-
jem filmu RDECA JAZBINA.
Posebno zanimiv je razgovor
z enim najbolj nadarjenih
mladih poljskih igralcev, z
Danielom  Olbrychskim. V
srednjem delu revije pise
Stanislaw Kuszewski o igra-
nem filmu na televiziji, film-
ski kritik Janusz Skwara pa
o problemu tehnike in huma-
nizma v filmih, Maurice Mer-
leau-Ponty pa pise o filmu ter
o novi psihologiji. Francoski
filmski kritik Marcel Martin
pa prispeva sestavek o franco-
ski kinematografiji 1969. leta.
Med filmskimi kritikami Rys-
zard Koniczek zelo pozitivno
pife o nasem filmu Horoskop
reziserja Bore Draskoviéa, Jer-
zy GiZycki pa ocenjuje na$
film Bitka na Neretvi refiserja
Veljka Bulajiéa.
B S

FILM A DOBA

filmski meseénik, 3tevilka 2,
1970. Urednik dr. Antonin
Novak, uredni$tvo Praga 1,
Vaclavske namesti 43, Cetko-
slovagka.

Uvodni &lanek v drugi Stevilki
cenjenega praskega filmskega
meseénika Film a doba je se-
stavek Reneja Claira pod naslo-
vom Filmska umetnost vieraj
in danes. Sestavek je skraj3a-
ni referat, ki ga je imel pri-
znani filmski estet in reZiser
pred tremi leti v Zenevi.

Eva Hepnerjeva in Sergio
Micheli sta se posebej za re-
vijo pogovarjala z italijanskim
reziserjem Pierom Paclom Pa-
solinijem o njegovem zadnjem
filmu Svinjak ter o nekaterih
drugih stvareh, kakor pise v
naslovu sestavka,
Posebno  pozornost
analiza in ustvarjalni

zasluZi
profil

vre izpod peresa Milo3a Fiale.
Ta filmski kritik se je v zad-
njem ¢&asu razvil v preverje-
nega analitika domaée in tuje
kinematografije ter je eden
najboljsih filmskih kritikov v
tujini, ki pozna predvsem ju-
goslovanski film, kakor mnogo
drugih pradkih ustvarjalcev
pa bo tudi on moral zapustiti
svoje delovno mesto — bil je
filmski urednik v dnevniku
Rude pravo — tako da o fil-
mu ne bo mogel veé toliko
pisati, kot je doslej. Posebej
o najnovejsem filmu Otokarja
Vavre LOV NA CAROVNICE
pide Jan KuZera. Po njegovem
je to eden najboljiih zgodo-
vinskih filmov, kar so jih po-
sneli Cehi.

Zanimiv je tudi razgovor z
enim najmlajdih filmskih sne-
malcev in reZiserjev Janom
Spato, ki je predvsem zaslovel
s svojimi filmi na mednarod-
nem filmskem festivalu v

Oberhausnu.
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kratki
film

situacija
in
igra

Realizatorsko bistvo filma je kamera, torej popol-
noma tehniéna naprava, ki terja najprej nekaj
eksaktnega znanja, Sele nato se morejo sproZati
estetsko-umetniske zamisli, dokonéno urejene v po-
dobi, kakrino vidimo pod pojmom film ali film-
sko delo. Kamera je zato edina mogoéost, ki se
lahko posrednisko postavi bodisi pred situacijo,
bodisi pred igro. Tak teoreti¢en stavek ima lahko
dokaj banalen zven, &ée pomislimo, da je estetsko-
tehniéna plat filmske umetnosti vendarle precej po-
polno raziskana in da je v zavesti filmskih ustvar-
jalcev prav zanesljivo Ze od rojstva filmske umet-
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nosti naprej. Pri¢ujoéi zapis se zato nikakor ne na-
merava (in ne more) spuséati v razmisleke, ki so
jih na avtoritativni ravni teoretiki na podroéju film-
ske umetnosti Ze zdavnaj izrekli, na primer z zacet-
kom pri Georgesu Méliésu in s koncem, ki pa je
ze klasiéen, pri Béli Baldzsu.

Situacijo in igro si postavljamo za izhodiZéni te-
melj spri€o nekaterih spoznanj in miselnih hotenj,
ki jih sprofa sodobni jugoslovanski dokumentarni
film, predvsem tisti, ki ga je bilo mogoée videti
na letoinjem festivalu v Beogradu. Omenjali bomo
tri kratke dokumentarne filme, ki imajo po nasi
presoji v svoji vsebinski strukturi toliko naértnega
ali nenaértnega ekskluzivnho »filmskega« in eksklu-
zivno trenutno »situacijskega« izraza, da sproiajo
dovolj vprasanj o razmerjih med filmskim doku-
mentom in filmsko umetnostjo, med resniénostjo
in ponaredkom, med dokumentom in rekonstruk-
cijo ter tako naprej. Misli, zbrane v zmanjsani $i-
rini, pa naj bi sku3ale opredeliti tudi kakovostno
raven v jugoslovanskem dokumentarnem filmu.
Situacija in igra sta v filmski ontologiji osnovna
pojma, ki po svoji eksistenénosti razvriéata film-
sko zvrst in do neke mere doloéata filmski stil.
Situacija pravimo statiéni sliki, ki se iz trenutka
v trenutek ali pa v enem samem trenutku dogaja
v objektivnem svetu. Pojem statiénosti je seveda tu
dosti 3irdi in v izjemnem pomenu, ki opredeljuje
tudi gibanje in nedovrinost, potemtakem neko
stalno sliko sveta, ki je pogojena z brezéasnostjo
prostora. Igra je subjektivni dozivljaj sveta oziro-
ma tega prostora, namisljena sitvacija in beg pred
»sitvacijo«. V bolj preprosti obliki bi rekli, da je



situacija zgodovinski dokument sveta, €asa ali Elo-
veka, igra pa je duhovno bistvo, ki naj interpretira
svet, €as ali éloveka.

Ker razpravljamo v filmskem smislu, mislimo torej
predvsem na situacijo in igro, kakrini stojita pred
kamero in kakor ju ima namen upodohiti njen ob-
jektiv. Potemtakem sta pred najpreprostejo mo-
golostjo, da se prestavita iz danosti v »arhiv«
filmskega traku, pri €emer pa pri€enja vrednost
posnetka zelo svojevrstno rasti in dobivati vizual-
nost, ki ima popelnoma dologen in zavesten pomen.
V tem trenutku, ko se ustvarja tehniéen proces po
svojih ustaljenih pravilih, nastaja tisto filmsko do-
gajanje, ki mu pravimo filmska predstava ali film-
ski izraz. Objektiv zaradi svoje raz-vidnosti vsak
predsebojni pelozaj, situacijo ali igro objektivizira
do vrhunske meje, tako da ostane zapisana v po-
polni resniénosti.

V elementih tega dogajanja je mogoce iskati neka-
tera razmerja, ki smo jih Ze omenili, in ki, &e jih
v nekoliko drugaéni obliki ponovimo, predstavljajo
cisto filmsko oziroma umetnisko kreatorstvo, pa
naj gre za zvrst dokumentarnega ali pa igranega
filma. Ce bi namreé¢ pojem, ki smo ga v nasem
primeru imenovali situacija, aplicirali na filmsko
ustvarjalne misel, potem dobimo v zapisu kame-
rinega objektiva dokument &€asovne ali prostorske
dejanskosti, do poslednje podrobnosti avtenticen s
situacijo, dogajajofo se ali trajajoo v minevanju
€asovne neminljivosti. Take situacije so dogodki
vsakdanjega sveta, od kmeékih porok, na primer,
do politiénih dogodkov, od avtomobilske nesreée
do psihologije &éloveka, ki je zadel na loteriji veliko

Prizor iz slovenskega kratkega filma BREZJE
scenarista in reZiserja Milana Ljubiéa, proiz-
vodnja FG KRANJ, Viba film, 1969

vsoto, in tako naprej. Drugade reéeno, dokumen-
tarni film ohranja situacije, ki so se dogodile same
po sebi, in tudi izpovedni sistem oblikuje samo
okoli njihove resniénosti. Igra naj bi bila v taki
definiciji diametralno nasprotje sitvacije, kar po-
meni, da se pojavlja kot rekonstrukcija, kot zavest-
na in »narejena« predstava. Medtem ko je filmski
kreator pri sitvaciji zmoZen uresnievati svoje za-
misli samo z usmerjanjem objektiva kamere, se pri
igri ta zmoznost preseli tudi na drugo stran, nam-
re€ v igro samo, ki jo je mogoge podrejati razli¢-
nim smislom, jo usmerjati po posebnih Zeljah,
skratka, gre za igrano situvacijo. Ker se suéemo
samo okoli pojmov igre in situacije, bi v sedanjem
cziroma dosedanjem kontekstu dokonéni pomen
obeh pojmov doloéili tako, da je situacija sam po
sebi nastajajoé svet, ki ima sinonim, &e razprav-
ljamo o filmski umetnosti, v dokumentarnem filmu,
in da je igra zavestna interpretacija tega sveta, ki
ima, analogno, sinonim v igranem filmu.

Poskusi take definicije pa so najbri brez trdnega
miselnega temelja. Cetudi se dokumentarni in igrani
film pojavljata kot dve razliéni filmski zvrsti pred-
vsem zaradi tega, ker so navidezno bistveni razloéki v
metodologiji realizacije neke tematike, je vendarle
v obeh zvrsteh nekaj skupnega. Skupnost jima daje
izraznost filma, ki je najprej determinirana s teh-
ni€énimi principi in Sele nato z estetskimi, tej skup-
nosti pa bi lahko rekli pripoved ali izpoved. Mi-
slimo, da prihajamo do nekega novega razmerja,
ki se pri teh odnosih pojavlja kot razumski pobud-
nik filmskega ustvarjalca in ki se v konéni fazi izo-
blikuje v kvalitativho dimenzijo kateregakoli filma




in katerekoli filmske zvrsti. U&inkovitost izpovedi
in vtis umetnosti sta torej lahko enako moéno za-
snovana in oddana take pri dokumentarnem kot
pri igranem filmu.

O dokumentarnosti in igranosti se je v filmski zgo-
dovini razvilo dosti teorij, znani so celo poskusi
zdruzevanja obeh elementov v enem filmskem delu.
O tem ne bi razmisljali; paé pa bi lahko v tej zvezi
vsaj za trenutek postali ob jugoslovanski kinema-
tografiji, pravzaprav ob njeni dokumentarni usmer-
jenosti, kakrino je bilo moZno letos v nekaterih
podrobnostih videti na 17. festivalu jugoslovanske-
ga dokumentarnega in kratkega filma v Beogradu.
Trije filmi z leto$njega festivala, Mutapéicevo UPA-
NJE, Mandiéev MILAN IZ LEPENCA in Ljubicev
BREZIJE, izpri¢ujejo tak snovni in filmsko-realiza-
cijski izbor, da je v njihovi tematski postavki, v
njihovem vizualnem konceptu in v njihovem pripo-
vednem esteticizmu mogoée tudi zelo jasno opazo-
vati razmejitev med situacijo in igro ter funkcijo,
ki jo je prevzela kamera in ki je s svojo teinjo

BREZJE. Scenarij in rezija Milan Ljubi¢

i

po objektivizaciji ustvarila neko »viSjo« razvid-
nost.

Ceravno v prifujotem sestavku ne nameravamo
vrednotiti filmskih del, je vendarle potrebno ome-
niti, da omenjeni trije filmi govorijo o necem ko-
likor toliko prepriéljive. V tem spoznanju nastaja
torej neka kvaliteta, ki te filme razloduje od niza
drugih, nesposobnih, da bi bodisi s svojo dokumen-
tarnostjo bodisi z igro karkoli povedali. Midhat
Mutapéi¢ v UPANJU govori o paradcksu ¢asa, ki
ima na enem koncu razvito filozofijo in znanost,
na drugem pa mnoziéne ostanke najtemeljitejse za-
ostalosti, vraZeverja in Elovekove slepe predanosti
podedovanemu Zivljenjskemu nazoru; Aleksandar
Mandié se v filmu MILAN IZ LEPENCA viivija v
duso gluhonemega in slepega Milana Cukaranovica,
pri tem pa postavi poanto o humanizmu in divja-
$tvu preprostega vaskega okolja; Milan Ljubic v
BREZJAH razmislja o &isto naravnem pojavu neka-
kega sprevrafanja mnoZic romarjev v mnozice so-
dobnih turistov.

Najbolj jasno je vprasanje o situaciji in igri v UPA-
NJU in MILANU IZ LEPENCA. Mutapéicev film je
skrajnje preprost, v svoji osnovi pravzaprav gola
reportaza, ki se skozi celotno dogajanje ukvarja iz-
kljuéno z enim objektom, vendar je v svoji filmski
celoti postal dosti ve€. Mutapéiéeva kamera snema
situacijo, ki nastane vsako leto 24. junija v cerkvi
in okoli cerkve Janeza Krstnika blizu vasi Podmi-
laéje. Resnica je v prehodu skozi objektiv zaradi
popolne nobjektivizacije« postala »metafizi¢na«
igra, situacija romarjev se je nenadoma pokazala
v dimenziji, ki je najbrz ne bi nikoli videli, ¢e bi
gledali le situvacijo v njenem resniénem dogajanju,
ne pa njene filmske belezke. Enako se dogaja v
filmu BREZJE, nekatere nove razseinosti pa obuja
Aleksandar Mandi¢ v MILANU IZ LEPENCA. Ta film
se sicer ne oddaljuje od svoje temeljne zvrsti, nov
vidilc pa predstavlja refiserjeva teinja, da bi objekt
subjektiviziral Ze pred filmsko realizacijo. To po-
meni, da si je situacijo prilagajal s svojimi vplivi in
da se je igra spofenjala Ze pred uresniéenjem teh-
niénega procesa filmske kamere.

Vsi trije omenjeni filmi so dokumentarni in pome-
nijo v svojem krogu v jugoslovanski kinematogra-
fiji cdoloéeno vrednost. Situacija in igra dobivata
v njih neopredeljive vrednoto, kar pa je pravzaprav
bistvo filmske umetnosti. Nedoumljivost meje med
moéjo in mogolostjo izpovedi ter izraza tako pri
dokumentarnem kot pri igranem filmu je skorajda
nujna, kajti v tej nedokonénosti se lahko razraiéajo
korenine za novo ustvarjalno delo.



Scenarist in reZiser Milan Ljubié¢ je za
Vibo film pravkar posnel kratki doku-
mentarni film v barvah o pleterskem kar-
tuzijancu prof. doktorju Edgarju Leopol-
du-Lavovu PORTRET MENIHA. S svojimi
humanimi dejanji in z odloéilnim stali-
séem, da ne bosta ne on ne pleterska
kartuzija sodelovala z okupatorjem, se je
povzpel med izjemne osebnosti osvobodil-
nega boja jugoslovanskih narodov med
Il. svetovno vojno. Kartuzija Pleterje je
zavoljo prizadevanj dr. Leopolda-Lavova
postala pojem sodelovanja med vero in
driavo in pomemben ¢Einitelj v prizade-
vanju za vse, kar je svobodomiselno in
napredno.

dva
drugacna
filma

N¢
¢

neva mu

»Od tistega trenutka, ko umetnost
ni ve¢ hrana za najboljsi del &lo-
vestva, lahko umetnik uresniéi svoj
talent z eksperimentiranjem novih
formul ... Sem le élovek, ki se
javno zabava, ker je razumel novi
cas.« (Picasso)

*x

Avtorja sta mlada, zato bi lahko go-
vorili o mladem filmu. A to ne bi
bilo &isto toéno, kajti mladega fil-
ma ni, je le film na pohodu, film
v gibanju, film novosti. Vse stare
formule se bodo prej ali slej raz-
blinile. Mnogi umetniki §irom sveta
jih odmetavajo kar z lopato. Dva
»sodobnovalovcac imamo tudi Slo-
venci. Ker sta Slovenca, morata se-
veda snemati za novosadsko Neo-
planto. Imeni mnogi Ze poznajo:
Nasko Kriznar in Karpo Acimovi¢-
Godina. Letos se predstavljata vsak
s po enim kratkometraiznim fil-
mom, ki kroZita po raznih festivalih

in dozivljata razliéne uspehe glede
na usmerjenost in dovzetnost festi-
valov in Zirij. Tudi pri¢ujoéi zapis
bo subjektiven.

Naskovi Beli ljudje je predvsem tak
film, ki je tudi za avtorja novo od-
kritje. Tu ni bilo vnaprej napisa-
nega scenarija, zgodbe, ampak se je
vse rojevalo na mestu snemanja,
sproti, priloZnostno. Vnaprej pro-
gramirana je bila le bela barva, ki
je edina vezna nit med posamezni-
mi sekvencami. Kamera je stati¢na,
v vseh mogodih poloZajih, mizan-
scena pa zelo dostojanstvena in
umirjena, kot je umirjen tudi no-
tranji ritem slike. Ljudje, Zivali,
predmeti in menjajodi se ambient
so popolnoma enakovredni. Vsebine
bi zaman iskali, ker tu gre za pojav-
nost in izredno vizualno uéinkovi-
tost. Prav to, da so gledalci nasli
v filmu celo vrsto vsebinskih inter-
pretacij, dokazuje, da je film izra-
zito odprta struktura, ki ne vsilju-
je nobenega pomena. In prav zaradi
tega je v skladu z novim pojmova-
njem filma. Tudi montaza je Cisto
avtorjeva stvar trenutnega izbora
zaporedja. Morda bi gledali druga-
gen film, ko bi ga Na%ko danes 3e
enkrat montiral. Tak$en kot film je,
je izredno doZivetje.

Karpov film Gratinirani mozgani
Pupilije Ferkeverk je nekoliko dru-
gaden. Tu ne gre veé za &isto pojav-
nost, ampak se njegov film veze Se
na pojmovni svet. Nekatere scene
so celo vizualna interpretacija po-
mena neke besede kot smrt, samo-
mor, ljubezen; druge scene pa zopet
véinkujejo kot reklama za posamez-
ne artikle: cigare, Coca Colo, milo,
LSD. A le na prvi pogled. Kajti kri-
tiéno-posmehljiv podton nas sili k
premitljevanju o nas samih, kaksni
ujetniki potro3niske druzbe smo in
kako se pravzaprav nam »gratini-
rajo« mozgani, ko bomo pod priti-
skom usmerjevalnih reklam, nasve-
tov in prisil izgubiti vsako lastno
misel. Film je barven in Karpo je
Se enkrat dokazal, da je neprekos-
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ljiv. mojster fotografije. Kamere ne
premika, zato pa je slika polna no-
tranjega ritma: menjavanje barvne-
ga tona, valovito morje, &loveski
gibi, gugalnica, razliéna dolzina ka-
drov. Mizanscena daje vtis zaprtega
in prostranega prostora hkrati.
Predvsem zaradi ambienta morja in
neba, ki ju loéi vrsta hi§ na ob-
zorju.

Medtem ko zapu¥éa Naskov film v
nas ob&utek racionalnosti, umirje-
nosti in hladnosti, pa je Karpov

film mnogo bolj topel. In kako od
srca se nasmejes.

Razlike med filmoma so. Imata pa
tudi nekaj skupnih tok. Oba delata
s skupino. Nasko z Ohojevci, Karpo
pa s Pupilijo Ferkeverk. Vse kaze,
da ima skupinsko delo bodo&nost.
Ni¢ ve¢ zvezd, ampak skupna zain-
teresiranost pokazati resniéno, do-
Zivljeno, sedanje. Ni¢ ve& scenarija
od zunaj, ampak tisto, kar se po-
rodi iz skupine, iz trenutka. Upo-
rabljata tudi beat glasbo (Nagko ge

elektronsko), ki
dana3njih skupin.
O prav specifiéni vlogi skupin v
omenjenih filmih pa tole. Pri Nasku
so obrnjeni vase in zatopljeni v
svoje pocetje. Pri Karpu pa igrajo
bolj na kamero in koketirajo z gle-
dalci.

Dovolj besedi, kajti filma je treba
predvsem videti. Le kadar ju gleda-
mo, res sta. V komunikaciji z nji-
ma se odlocis ZA ali PROTI. Vmes-
ne poti ni.

je zunanji znak

BELI LJUDJE. Scenarij Nasko KriZnar, David Nez in Milenko Matanovi¢. ReZija in kamera Nagko Kriznar.Novi Sad, 1970




Prizor iz kratkega dokumentarnega filma,
ki ga je v okviru 3tudijskega programa
FAMU pravkar posnel Pavle Grzinéi¢. Film
je snemal na Kornatih. Foto Lilijana
Nedié

kje
moj
mili dom

Sodelovali so:

Prof. Antonin Navratil

Prof. Zdenek Forman

Prof. Jana Kresslova

Tone Lanidek

lvanka Vidmar

Rezija, scenarij, kamera, montaZa
Pavel Grzanci¢

FAMU 1970

Film je dokumentarec o izseljencih,
ki so bili lani na 3kofjeloskem pik-
niku. Posnet je v érno-beli tehniki
na 16 mm trak. Avtor Ze nekaj let
dtudira prav to filmsko zvrst na
akademiji FAMU v Pragi.

Film ima tri dele. Prvi je na leta-
li¥¢u ob prihodu, drugi na pikniku
in tretji na letali3¢u ob odhodu.
Glasbeno sta prvi in zadnji primer-
no opremljena z ameritko popevko,
srednji pa z na%o koragnico. Bese-
dila ni, razen zivih zapisov, kjer se
besede izgubljajo v vsesplosen vrvez.
Edino smiselno zaokroZena celota je
pismo, ki ga neka izseljenka bere
svojcem v domovini. Avtor se je od-
lo¢il predvsem za snemanje zuna-
nje manifestacije sprejema in od-
litna je montaza z mikrofonom.
Clovek kar zaluti, kako si po eni
uri vnete pripovedi niso imeli veé
kaj povedati in da je intimnejsi
kontakt nemogo¢, zlasti z mlajsimi.
Le kaj bi pogeli, ko ne bi bilo po-
jedine?

Slika je izredno sugestivna pred-
vsem pri bliznjih posnetkih posa-
meznih obrazov. Kljub temu da ni
nikjer poceni solzavih prizorov, je

stalno ¢éutiti vznemirjenje in tesno-
bo. Intimnost obéutka, pri katerem
se medata smeh in jok, doseze avtor
tudi z zelo ozkim izrezom posnet-
kov, celo skupinskih. Nikjer Sirine
in spro3¢enosti in slika sama izZa-
reva dogodku lastno intenziteto. Ka-
driranje je odli¢no in gledalec za-
sledi nekaj zelo lepih likovnih mon-
taznih prijemov.

V filmu je &utiti €e3ko 3olo, mla-
demu ustvarjalcu pa gre pohvala za
skrben in prizadet filmski izraz.
Film ima umetni$ko nadgradnjo in
ni le dokumentarec televizijskega
tipa. Omenila bi $e dve malenkosti,
ki sta me nekoliko motili; prehiter
prehod s piknika na letaliiCe in pa
nekaj trenutkov predolgo trajajoci
vzlet letala, ki preve¢ ustavi prej3-
nji ritem. Sicer pa je film uspeh.
Navdudi predvsem po likovni in
montazni plati in tudi vsebinski.
Pri temi, ki bi kaj lahko zdrknila
v solzavost in gledalca odbila, je
avtor obdrZal pravo mero. Navse-
zadnje se moramo zavedati, da so
izseljenci obiskali le svojo ljubljeno

country.
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film

Sola
kilubi

raste mi

raste

trav'ca zelena
ali

kako je

tone racki
pojedel
nekuhano jajce

Slovenski filmski amater Tone
Racki
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»Sploh ne dajem izjav o fil-
mih, jaz jih delam.«

Potem pa mi je zaéel pripo-
vedovati, kako po cele dneve
prebije z osnovnosolci. Ko
gredo ven, se kepajo, delajo
snefene moie in istoéasno
snemajo ter se tako uéijo.
Razlaga mi, kako so danes de-
lali animirani film: — »ani-
mirali smo Zico«x — in med-
tem beino lista po novosad-
skih Poljih, preleti Salamuna
pa Antica ...

Po dveh letih w»bivanjac na
Akademiji za pedagogiko je
sedaj v tretjem letniku Aka-
demije za likovno umetnost, s
filmom pa pravi, da se ukvar-
ja, odkar ga pozna. Potem
zaéne pocasi pripovedovati o
svojem novem filmu, da je
barven — w»primarno in se-

kundarno«, da je v bistvu
igran, izvedba pa je animi-
rana. Raste mi raste travca

zelena mu roji po glavi Ze od
prejinje jeseni. »ldeja in re-
alizacija — to sta dva filma.«
Tako se mu od mnofice idej
ena pocasi izkristalizira ter
konéno realizira. Pokaze mi
skice, slike in podobe za svoj
zadnji film, v bistvu drugi
(prvi je bil Kdaj je kuhano
jajee).  Prehitro  preletiva
skrbno zrisane podobe, neite-
te ure vloienega dela in po-
trpljenja v majhnih slikah
zenske, ustnic, srca, ... V tre-
nutku zagledam w»resnico«, v
kateri sta najbolj zdruzeni

tako Mimiéeva resnica —
fantazija kot Triarjeva resnié-
nost — obrt oz. konkretno
delo. Kar se amaterskega fil-
ma tice: »Amaterski film je
le tehniéna ekshibicija, dru-
gae pa v umetnostnem pogle-
du ne vidim razlike med ama-
terskim in profesionalnim fil-
mom.«

Tone Racki je eden izmed red-
kih slovenskih kino-amater-
skih animatorjev pa zato, in
ne samo zato, ampak tudi za-
radi njegovega resnega odno-
sa do animiranega filma in
dela nasploh, zasluZi skupaj z
maloitevilnimi, pa zato nié
manj inventivhimi soanima-
torji, veé pozornosti. Sploh pa
zasluii slovenski amaterski
animirani film veé pozornosti.

Igor More

marko
jovanovic in
njegovi nacrti

»Trenutno se ukvarjam z eks-
perimentom za svoj novi
igrani film. Predvsem i%em
nove moinosti in poti komu-
niciranja.« Ze v obeh igranih
filmih Love ter Zastava je po-
skusal svojo hermetiénost,
svojo »avdiovizvalno vizijo
sveta« obarvati s samosvojimi

odtenki komunikativnosti, Ta-
ko mu tudi ta zadnji ekspe-
riment pomeni é&isto Studijo
odnosov in transmisij.

Za tem ima v naértu fe dva
filma; komedijo, ki bo gra-
jena ne toliko filmsko kot
idejno, na podlagi samostoj-
nih esejisti¢nih Studij o po-
javih smeha, ter svoj prvi
barvni igrani film z naslovom
Liza sa plavim oéima (naslov
je namenoma v srbohrvaséi-
ni). V zelji po popolni film-
ski obdelavi pa se mu pojav-
ljata dva problema. Fenomen
barv ter fenomen amaterskega
igralca v amaterskem filmu.
Kar se tie barv, priznava, da
njenih funkcij, vloge in po-
java kot samega 3e ni dovolj
(po)studiral, take da sedaj
samo eksperimentira.
Problem amaterskega igralca,
ki je v prvi vrsti amater ter
Sele nato igralec, pa mu od-
pira, Zal le 3tudijsko, precej
Siroke poti iskanja lastnega
izraza.

M. Jovanovié, drugaée 3tudent
I11. letnika arhitekture, kaze
pri svojem ustvarjanju pre-
cej$njo »resnost«, »resnostc
v tem smislu, da mu eksperi-
ment Se zdaleé ni toliko po--
jav sam zase kot &isti tudij
ter resna priprava za dokoné-
ne uresniéitve trenutnih idej
in pogledov.

»Ja, na koncu lahko Se napi-
Se3, &e hode$, da pripravlijam
tudi scenarij za ASE-FAS«.



ali so luci
res
lgasnjene ?

na rob trojnemu razmi$ljanju
0 7. festivalu
amaterskega filma slovenije

tine arko

V zadnji, dvojni 3tevilki Ekrana troje nadobudnih
avtorjev zelo prizadeto in temperamentno razmis-
lia o preteklem 7. festivalu amaterskega filma Slo-
venije. Zapiski vseh teh treh avtorjev izzvene v
dvoje temperamentnih krikov: »PRIZGITE LUCI!«
in »Kaj film -JE in kaj je njegov namen, in kar je
najvaznejse, kaksen je in kak$en mora biti« ter na-
zadnje v obupan vzdih: »Zakaj kriza slovenskega
filma?«

Prizgite lu¢i! So res ugasnjene? Mislim, da niso!
Toda kljub vsemu malo posvetimo z dodatnim re-
flektorjem na pretekli 7. festival in ob njem na
vso problematiko amaterskega filma v Sloveniji, ki
se ob njem odpira. Naj mi vsi trije avtorji, tako
Dubravka Sambolec kot njena kolega Igor More in
Bostjan Vrhovec, ne zamerijo, ¢e kar vse tri njihove
zapise naenkrat vzamem v pretres.

Prva ugotovitev bi bila, da vsi trije avtorji odloéno
premalo poznajo tako amaterski film nasploh, ka-
kor tudi vsa prizadevanja kinoamaterjev po svetu,
ki so organizirani v mednarodni organizaciji UNICA.
Da o delu slovenskih kinoamaterjev niti ne govo-
rimo ... Sicer pa jim tega niti ne gre zameriti, saj
so se s filmskim amaterstvom priceli ukvarjati Sele
pred kratkim. Zato jim marsikaj ni znano. Tako
Sele danes jemljejo one lekcije, ki jih je amaterski

film v Sloveniji (in tudi v Jugoslaviji!) vzel Ze pred
mnogimi leti. Problematika, ki jo nasi trije avtorji
nadenjajo, je Zgoda Ze leta in leta. Tako je po svoje
zelo koristno, da so jo ponovno, pa &eprav na zelo
temperamenten nadin, naceli. Dobro se zavedam, da
je vsa ta problematika toliko obsezna, da je e zda-
le¢ ne bom mogel obdelati tako temeljito, kot bi si
Zelel in kot bi bilo nujno potrebno. Vendar bom
poskusil vsaj v beznem krokiju pokazati na glavne
probleme, s katerimi se kinoamaterji Slovenije, ka-
kor tudi Jugoslavije, Ze leta in leta borimo. Borimo
z ve¢jimi, pa tudi manjsimi uspehi . ..

Naj se najprvo razgledamo po »bojnem polju«, kjer
se bojuje ta »boj krvavi« za dostojno mesto ama-
terskega filma v filmski kulturi. Ugotovimo, kako
je z organizacijo kinoamaterjev Slovenije in Jugo-
slavije in kako je pravzaprav s festivali kot naj-
kompetentnej$im merilom o delu in nedelu ter o
uspehih in neuspehih nadih kinoamaterjev. To se
pravi onih entuziastov, ki vse svoje sile, denar in
talent vlagajo v delo za &im bolj$i nivo amaterskega
filma, s tem pa tudi filmske kulture nasploh.
Kinoamaterji so organizirani v posameznih kino
klubih in kino sekcijah. Ti so v Sloveniji povezani
v Svetu za film pri Foto kino zvezi Slovenije. Svet
za film pri Foto kino zvezi Slovenije je skupaj z
vsemi svojimi organizacijami eden izmed sestavnih
delov Kino zveze Jugoslavije. Vse te posamezne or-
ganizacije so sestavni del Ljudske tehnike Jugosla-
vije, povezane po vertikali in horizontali v ustrez-
nih forumih. Tak3na je organizacijska struktura v
grobih obrisih. Kino zveza Jugoslavije je tudi reden
¢lan mednarodne organizacije UNICA, ki povezuje
kinoamaterje po vsem svetu. Jugoslavija je torej
polnopraven ¢lan UNICA z vsemi pravicami in se-
veda tudi dolZnostmi. Ena izmed dolZnosti pa je
tudi ta, da smo moralno dolini strogo drzati se
pravilnikov in ostalih uzanc za delo pri poslovanju
in akcijah kinoamaterskih organizacij. Zaradi tega
so tudi nadi jugoslovanski pravilniki tesno naslo-
njeni na pravilnike in uzance UNICA. Jasno je, da
vse zgoraj omenjene organizacije delajo po to¢no
preciziranih statutih in pravilnikih.

Za kinoamaterje je eden glavnih ciljev vsestranski
in nenehen napredek filma in filmske kulture na-
sploh ter v vsakem elementu %e posebej. V vseh
pravilnikih in tudi v statutih je to posebej pou-
darjeno. Zaradi tega je kakrinakoli skrb za nadalj-
ni razvoj amaterskega filma ter bojazen pred kakr3-
nimikoli zaviranji povsem odveé . ..

In kako se ta skrb za organizirano pospedevanje
filmske kulture izraZa? lzraZza in manifestira se na
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najrazliénejSe nacine, od organizacijske in strokov-
ne pomoéi preko raznih obéasnih dotacij do orga-
niziranja obé&asnih revij in festivalov. Tako smo pri-
ili do toEke, ko si moramo ogledati situacijo glede
festivalov in revij, ki jih prirejajo organizacije Ki-
no zveze Jugoslavije. V okviru Kino zveze Jugosla-
vije imamo vse to to&no precizirano. Eksistira Pra-
vilnik o festivalih in revijah ter Pravilnik o Zirira-
nju. Ta dva pravilnika sta tesno naslonjena na to-
vrstne pravilnike UNICA. Vse to iz razlogov, ki so
bili Z¢ omenjeni. Ce bi jih torej nasi trije avtorji
temeljito pregledali, bi lahko takoj in zlahka ugo-
tovili, da jim ti pravilniki dajejo polno svobodo
filmskega udejstvovanja v vseh smereh, tudi v oni,

za katero toliko pledirajo ... Vendar pa bomo mo-
rali kljub vsemu z obZalovanjem konstatirati, da
tehniéne »3lamparije« nikakor ne tolerirajo... In

to velja za VSE organizacije, ki so direktno ali
indirektno povezane v okviru UNICA. Sicer pa se
bom 3e vrnil na ta problem. Kaj nam torej omo-
godajo doloZbe teh pravilnikov? Po njih je predvi-
deno, da je moZno organizirati tako revije kot tudi
festivale.

Kaj so revije amaterskega filma v smislu teh pra-
vilnikov? Revije so javne ali poljavne projekcije
amaterskega filma, ki ima namen prikazati $irSemu
ali oZjemu obcinstvu dejavnost na podroéju ama-
terskega filma. Tu je po pravilniku predviden in
tudi omogogen cel spekter razli¢nih oblik in kom-
binacij. Tako glede na nivo (klubski, medklubski,
republi¥ki, zvezni, mednarodni), kakor tudi glede
na zvrsti (igrani, dokumentarni, Zanr ali eksperi-
mentalni), vsebino ter tematiko in tako dalje in
tako dalje. Ena izmed karakteristik revij je tudi v
tem, da obi¢ajno pridejo na spored vsa doila dela
in da se jih ne ocenjuje po uradnih Zirijah.

In kaj so festivali? Pravilnik to&no doloéa, da so
to prireditve tekmovalnega znadaja, kjer uradna Zi-
rija v duhu Pravilnika o festivalih in revijah ter
Pravilnika o Ziriranju filme oceni glede na kvaliteto
ter tudi podeli nagrade, ki so po pravilih predvi-
dene. Pravilniki torej tono dolodajo razliko med
revijami in festivali. Festival je torej po eni strani
zelo podoben reviji. Vendar s to razliko, da je tukaj
OBVEZNA selekcija in primerno rangiranje posa-
meznih filmov, ki prejmejo tudi ustrezne nagrade.
Nikjer pa ni v vseh, dosedaj citiranih, pravilnikih
predpisano, da VSE nagrade MORAJO biti podelje-
ne. Ce kvaliteta del ne ustreza, se nagrade ne po-
delijo. Toliko na kratko o splosnih pravilih in uzan-
cah, po katerih se v organizacijah Kino zveze Jugo-
slavije organizacijsko izpeljejo posamezni uradni
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festivali. Ti principi veljajo za vse nivoje in vse
zvrsti festivalov.

To so torej principi, na katerih temelji vse delo
kinoamaterjev Jugoslavije Ze dobrih 15 do 20 let.
V teh dolgih letih je bilo med drugim prirejenih
13 zveznih festivalov, 7 slovenskih republidkih festi-
valov, da o ostalih republiskih festivalih po ostalih
republikah ter o raznih klubskih in medklubskih
festivalih Sirom po Jugoslaviji niti ne govorimo.
Poleg teh festivalov je bilo e precej mednarodnih
sre€anj najrazliénej$ih oblik. Raznih revij in pre-
gledov amaterskega filma pa sploh ne bi omenjali.
Mnogo jih je bilo! Pri vseh teh prireditvah so imeli
pomemben delez tudi slovenski kinoamaterji. Kdor
je imel priliko sproti zasledovati rast nasega ama-
terskega filma, se je mogel na lastne oéi prepricati,
da je rapidno rastel iz leta v leto. Res je sicer, da
so bila tudi slaba leta, ko je bila bera bolj piéla.
Vendar je eno treba ugotoviti: porast se je
vsaj v enem elementu vedno kazal. Zelo zanimivo
bi bilo vse to cogajanje skozi leta podrobneje po-
pisati in natanneje osvetliti, vendar bi nas ta raz-
glabljanja odvedla predale¢ od snovi, ki jo v tem
svojem razmisljanju obravnavam. To je trenutno
stanje amaterskega filma v luéi zadnjega, 7. festi-
vala amaterskega filma Slovenije in ugotovitev
upravi¢enosti pripomb nasih treh avtorjev ob tem
festivalu. ;

Ogledali smo si torej »bojno polje«, na katerem
kinoamaterji bijemo »boj krvavi« za &m vigji nivo
amaterskega filma in filmske kulture nasploh. In
kak3ni so problemi, ki so trenutno v ospredju in
s katerimi se Svet za film trenutno bori? Tu imamo
dvojen kompleks problemov. Eden je ta, da bi radi
filmsko kulturo in amaterski film &imbolj razsirili.
In to ne samo v republiskem centru, paé pa po vsej
republiki. Na$ cilj je razbiti razne »monopole« po-
sameznih klubov in posameznih skupin in skupinic.
Zaradi tega je v nadih vrstah 3e kako dobrodogel
vsak pojav novega kluba v kakem novem kraju in
pojav vsakega novega kinoamaterja, pa kjerkoli bi
se pojavil. In ée imamo tu opravka s kakim novim,
dosedaj neodkritim talentom, je nade zadovoljstvo
Se tem vecje. Taki talenti so lahko prepri¢ani, da
bodo delezni podpore z vsemi moznimi sredstvi, ki
so na razpolago. Tako se je delalo Ze dosedaj, pa
se bo brez dvoma tudi v bodo&e. S tem pa nikakor ni
reeno, da so s tem v »nevarnosti« vsi Ze dosedaj
uveljavljeni avtorji. Besede o podpori, moralni in
v vseh drugih oblikah, veljajo v polni meri tudi
zanje! Poleg prizadevanja &imbolj razsiriti vrste ki-
noamaterjev in s tem tudi filmske kulture nasploh



(tako v Sloveniji, s tem pa tudi v Jugoslaviji) pa
nikakor ni pozabljeno na drugi kompleks proble-
mov ter prizadevanj. To je prizadevanje po &im
ve€jem dvigu nivoja amaterskega filma. In to v
VSEH elementih. Ugotoviti moramo, da je amaterski
film v letih svojega delovanja predel ogromno pot.
Od prvih jecljajodih zaletkov do danes, ko je v
nekaterih elementih na nivoju, ki je vsaj zadovoljiv,
&e ne 3e celo prav dober. Opazamo pa v amaterskih

BELI LIUDJE. Rezija Nasko Kriinar. Neoplanta film, 1970

krogih Jugoslavije kot celote Ze leta in leta, da je
na¥ amaterski film v mednarodnih tekmovanjih
redno handicepiran zaradi tehniéne nebogljenosti.
Tako se redno obéutno slab3e odreZejo nasi kino-
amaterji v skoraj vseh mednarodnih konkurencah,
kot pa bi se lahko glede na svoje talente. To velja
skoraj za vse nafe nastope v mednarodni konku-
renci. Tako pri nas doma kot v inozemstvu. V ve-
&ini takih merjenj, kjer se vsaj v osnovnih é&rtah




drze dologil UNICA, nadi avtorji zgube ogromno
totk v splodni ocenitvi filmov. To dejstvo ugledu
nadih kinoamaterjev zelo &koduje. Se posebej, e
upoitevamo, da je pri danadnjih tehniénih sred-
stvih (ki so Ze dosegljiva kinoamaterju) nizek teh-
niéni nivo izraz predvsem skrajne »3lamparije«. Te
pa se ne da veé tolerirati! Ti problemi hudo vzne-
mirjajo vse, ki se v Jugoslaviji kakorkoli ubadamo
z organizacijskimi problemi kinoamaterstva. Da bi
izbolj%ali TUDI ta $epajoéi element nadega kinoama-
terskega filma, Ze nekaj ¢asa v ZVEZNEM merilu
dajemo velik poudarek tudi tehniénim elementom
amaterskega filma. V tem smislu je sprejel ustrez-
ne ukrepe tudi Zvezni odbor Kino zveze Jugoslavije
na svojem zadnjem zasedanju v Novem Sadu konec
letodnjega marca. Ne bom izdal nikake »uradne
skrivnostix, & zapifem, da smo ob sprejemanju

letnega prorauna prizadeto razpravljali ravno o .

tem problemu, problemu $kandalozno nizkega teh-
niénega nivoja amaterskih filmov. Povod za to je
bila postavka v proragunu Zveze, ki govori o nadih
finanénih obveznostih do UNICA. Nekateri izmed
&lanov Zveznega odbora so imeli resne pomisleke,
&e ima sploh e smisel biti v&lanjen v UNICA, ko
pa na mednarodnih festivalih doZivljamo poraz za
porazom. Ko smo podrobneje analizirali vse te nale
poraze, smo ugotovili, da je tega kriva samo nala
neodpustljiva »8lamparija« glede tehni¢nih elemen-
tov filma. Posledica vseh teh ugotovitev je bil lo-
gi¢en zakljuéek: napovedali smo neizprosno vojno
do iztrebljenja vsem tehniénim »$lamparijam« ...
Zakaj sem zapisal vse to? Zapisal sem zaradi tega,
da bi pokazal, kje je na¥ amaterski film v Jugosla-
viji in s tem tudi v Sloveniji ter kam gre njegova
pot. Ta je: elemente, ki jih Ze obvladamo, gojiti
skrbno %e naprej, a tiste, kjer 3e Sepamo, odloéno
izbolj3ati.

Vse to se mi je zdelo potrebno zapisati, $e preden
sem se lotil konkretnega pretresa zapiskov nasih
treh avtorjev, ker se iz njihovih zapiskov jasno
vidi, da jim vse to — ni znano ... Zaradi tega so
na zadnjem festivalu amaterskega filma marsikaj
napa¢no razumeli, nekaj stvari pa so potem 3e iz-
krivljeno prikazali . . .

Kaj torej nadi trije avtorji oitajo 7. festivalu in v
¢em nimajo prav? Nasi trije avtorji zamerijo prire-
diteljem 7. festivala nekaj stvari. Moti jih selekcija,
ki je bila izvedena. Dozdeva se jim tudi, da Zirija
ni imela posluha za nove teznje in eksperiment ter
se boje, da ima tudi nerazumevanje do nadaljnega
razvoja slovenskega amaterskega filma. In nazadnje
jih skrajno moti ter vznemirja leto¥nji oster pouda-
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rek TUDI na tehniéni neoporecnosti. Lepo pa je od
nadih avtorjev njihovo po3teno priznanje, da je nji-
hov prispevek »zavestno in nujno subjektiven« (Igor
More), oziroma »zelo subjektiven« (Bostjan Vrho-
vec). Ob tak3nem nadinu njihovega dojemanja
problemov je zelo tezko voditi objektivno debato
o resnih problemih amaterskega filma v Sloveniji
in filmske kulture nasploh. S tendenénimi prikazo-
vanji posameznih dejstev se ne pride nikamor ...
Oglejmo si torej posamezne ofitke in ugotovimo,
kako je pravzaprav z njimi.

Res je sicer, da je od leto¥njih 64 prijavljenih fil-
mov bilo v uradni projekciji na festivalu prikazanih
le 24 filmov. To se pravi priblizno slaba polovica.
Vendar ne razumem tov. lgorja Moreta, zakaj ga
to dejstvo toliko vznemirja. Saj delajo podobno na
vseh drugih festivalih in nihée ne vije rok in ne
vzdihuje nad nekompletnostjo ocene festivala s
strani publike. Tega nikjer ne delajo; niti na ama-
terskih niti na profesionalnih festivalih ... Ko smo
7e pri selekciji in pri izboru tistih filmov, ki so bili
prikazani publiki na obeh festivalskih projekcijah,
je potrebno zapisati ¥e tole. Avtorji so neinformi-
rani e o dveh pojmih, ki jih je treba ostro loditi
med seboj. Eno je namre? festivalska lista (to se
pravi seznam VSEH filmov, ki pridejo na program),
drugo pa so nagrajeni filmi. Ce bi bili avtorji se-
znanjeni z vsem tistim, kar je bilo v tem razmislja-
nju Ze zapisanega o prizadevanju za ¢im vecjo raz-
Siritev filmske kulture, bi jim bilo takoj jasno, za-
kaj so bili posamezni filmi vkljuéeni v festivalsko
listo. Na3a Zelja je, da bi mogli predvajati &imvec
filmov iz &imveé¢ klubov in &imbolj razliéne. Pri
tem pa vedno visi nad organizatorji e en problem
kot Damoklejev me&. To je problem obi¢ajno zelo
omejenega ¢asa. Ze dolgoletna izku3nja nas uéi, da
je maksimum za take festivale dvoje najveé dve-
urnih projekcij. To se pravi, da je organizator pri-
siljen vse zbasati na 3 do 4 ure projekcije. Pri tem
pa mora radunati $e na vse odmore, ki so nujni
med posameznimi filmi. Pri vsem tem pa ne more-
mo in ne smemo pozabiti dejstva, da je republiski
festival vsakokraten pregled dela po nasih klubih
in sekcijah. lzraz tega dejstva je tudi vsakokratna
festivalska lista vseh republi$kih (tako slovenskih
kakor tudi ostalih) kot tudi zveznih festivalov ama-
terskega filma. Seveda, eno je festivalna lista, a
drugo je podeljevanje nagrad. Ce se pri festivalski
listi upoiteva zastopanost &im veé klubov, pa tega
kriterija pri nagradah ni. Pa eprav bi vecino na-
grad (ali pa vse!) prejel en sam klub. Taka je
praksa Ze leta in leta v Kino zvezi Jugoslavije in



mislim, da je najbolj kuristna za razvoj amaterske-
ga filma v Jugoslaviji. Saj imamo za posebno go-
jitev posebnih zvrsti filmov in filmov s posebnimi
teznjami na razpolago $e celo vrsto medklubskih
festivalov. Kolikor pa kdo pogresa $e kaj posebnega
v tem pisanem spektru festivalov Sirom po Jugo-
slaviji, si more mirne duse privo$¢iti organiziranje
Se nadaljnega festivala. Na$i pravilniki so dovolj
Siroki in forumi amaterskega filma v Jugoslaviji
bodo tako pobudo na vsak nadin samo pozdravili.
Upam, da je s tem dan direkten in konkreten od-
govor na javno vpradanje tov. Dubravke Sambolec
glede tega, »koliko lahko storimo in koliko smemo
storitic. Kakor vidite, tov. Sambolec, lahko storite
vse in bodo vase pobude samo pozdravljene. S kon-
kretnimi predlogi na plan in — na delo!

Druga serija pripomb izzveni v ofitek, da Zirija ni
imela posluha za vse nove teznje, da je filme oce-
njevala »po dokaj plitvem in ne nazadnje ustalje-
nem ter Solskem kriterijuc (Sambolec). Skratka,
ocitajo, da eksperimentalni filmi niso imeli moZnost
priti v izbor (pripomba tov. Vrhoveca). Mislim, da
so te njihove trditve zelo tendenéne. Saj je Zirija
nagradila z zlato medaljo za najboljSo idejo ravno
Zdravka Papi¢a za film Prizor z vaze, ki je tekmo-
val v zvrsti Zanr filma. Tudi ne razumem, kako je
mogel tov. Vrhovec zapisati, da na festivalu sploh
ni opazil eksperimentalnih filmov. Vsaj delo svo-
jega z zlato medaljo nagrajenega klubskega ko-
lega bi Ze moral »opaziti« ... Sicer pa tudi ostalih
Stirih filmov, ki so poleg KriZnarjevih prili na fe-
stivalsko listo, ni zanemarjati. Da pa tov. Vrhovcu
vsi ti filmi ni¢esar ne povedo, je po njegovi lastni
»teoriji« o gledanju filmov sam kriv. Saj, kakor
on trdi, VSAK FILM ima svojo idejo ali neidejo.
Zato je po »teorijic tov. Vrhovca treba »gledalca
prisiliti, da sam misli in se prikoplje do te ideje
ali neideje, kakr3en je pa& cilj tega filma«. Zakaj
potem ob posameznih filmih globoko vzdihuje, da
mu od filma ni ostalo nié ter se vpraduje, kaj nam
je ta film sploh posredoval. In ker se mu tako nje-
gov lasten »avantgardistiéni« recept o gledanju mo-
dernih in sodobnih filmov nasploh razpoéi kot ba-
lonéek iz milnice, tako] obupano zastoka, da se
vracamo v dobo lepih druzinskih filmov. Oziroma
pade pripomba o filmih »za stare tete«. Ali ni tu-
kaj nedoslednost vseh nedoslednosti? Ali niso vse
tiste leporeéne tirade o bistvu sodobnega filma
samo snobizem in ali se za vsem tem ne skriva
samo globoko nepoznavanje filmskega medija? Pri
pri¢i pa ga moramo potolaZiti, da je doba samo
druzinskih filmov Ze davno minila. Zato amaterski

film 3e vedno ima in bo v bodoZe e bolj imel funk-
cijo, ki so jo je' tako tezko priboril; biti v avant-
gardi vsega filmskega dogajanja. Res pa je tudi,
da pohabljenci nikakor ne morejo biti v teh prvih
vrstah. Casi, ko so nam bili koristni tudi pohab-
ljenci, so Ze davno minili... Tehni¢no slab film
pa je brez dvoma pohabljenec! In s tem smo ob
tretjem problemu, problemu leto3njega ostrega
kurza Zirije tudi za tehniéno korektnost filmov.
Kak3no je mnenje naih treh avtorjev glede tega,
po mojem mnenju enega izmed kljuénih vpradanj in
problemov dana3njega amaterskega filma v Jugosla-
viji? Najprvo zelo tendenéno in neresni¢no prika-
zujejo problem, ko trdijo, da za leto¥njo Zirijo
»tehnika je prva (in edina). Je zaletek in konec
filma« (Bo3tjan Vrhovec). Po tako tedenéno in ne-
resniéno prikazanem osnovnem kurzu leto3nje Ziri-
je 3e ugotavljajo: »Uspeh kjerkoli ne pride zaradi
tehniéne perfektnosti filma, ampak zaradi spo-
rotila, ki ga film prina%ac (Bo3tjan Vrhovec).
In dalje: »Meni se zdi, da je ideja filma, misel ce-
lotnega filma, dale¢ pred tehniko, da je tehnika le
obleka, v kateri se nam prikaZe ideja« (BoStjan
Vrhovec). Vse pa isti avtor komentira z ugotovit-
vijo: »Kar se pa ti¢e tehni¢ne absolutne perfekcije,
se zdi, da je ta nujno potrebna za profesionalni
film, medtem ko za amaterski film to ni nujno.«
Pridruzi se mu 3e Dubravka Sambolec z mnenjem:
»Mi nismo pionirji tehnike, temve& pionirji misli,
svetlobe in sence ter oblike.« Podkrepi jo Igor Mo-
re, ki vzklikne: »To je vendar amaterski film in
tudi tu ima tehniéna izvedba svoje meje.« Kljub
vsem tem tiradam proti tehniki pa le éutijo dolz-
nost, da omenijo: »Seveda je potreben neki tehnié-
ni minimum, da se film sploh lahko prikaZze. Mi-
slim pa, da so to osnovno selekcijo ZE opravili po-
samezni klubi.« Tako torej nasi trije avtorji.

Ze iz dosedaj zapisanega o osnovni politiki Kino
zveze Jugoslavije glede nadaljnjega pospeievanja
amaterskega filma v Jugoslaviji se da jasno videti
odgovor, zakaj zadnje &ase tak poudarek TUDI na
tehni¢no korektni izdelavi amaterskih filmov. Po-
novno poudarjam, da s tem nikakor ni receno, da
so morda v bodode eksperimenti prepovedani. Po-
vsem pa se strinjam z enim izmed avtorjev, ki
trdi, da »je tehnika le obleka, v kateri se nam pri-
kaZe ideja«. Vendar bi si dovolil skromno pripom-
bo, da ta obleka ne sme biti zanemarjena, zamazana
in scefrana ... Povsem sem prepri¢an, da bi avtor
primere o tehniki kot obleki za filmsko idejo zelo
pisano pogledal svojo kolegico Dubravko, & bi se
»prikazala« v kaki strgani, zamazani krpi, ki bi ji
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rekla — obleka. Vem, da si njegova kolegica tega
ikandala nikdar ne bi dovolila, kar je seveda hvale
viedno ... In zakaj bi odtegnili enako skrb prav
amaterskemu filmu, za katerega rast in napredek
vsi toliko skrbimo? Zakaj mu madehovsko odrivati
samo strgane in zamazane cunje v obliki »$lampa-
stex tehniéne obdelave? Zaradi tega se mi zdi po-
vsem neprimerno mnenje, da je tehni¢na korekt-
nost potrebna le profesionalnemu filmu, a da za
amaterski film to ni potrebno. Zakaj s tako po-
habljenostjo ovirati osnovni namen amaterskega fil-
ma, ki je v njegovi avantgardnosti na VSEH po-
drocjih? Taka mnenja o tehni¢nih zadevah amater-
skega filma Jugoslavije Ze zdavnaj sodijo v ropo-
tarnico zgodovine amaterskega filma Jugoslavije.
Trmasto vztrajanje pri teh nacelih je znak skraj-
nega konzervatizma ... In ée se na koncu ustavimo
$e ob mnenju tov. Samboléeve, ki trdi, da »nismo
pionirji tehnike, temve¢ pionirji misli, svetlobe in
sence ter oblike«, moramo ugotoviti kruto dejstvo,
da imamo pri kinoamaterstvu opravka tudi s film-
skimi kamerami, ki navsezadnje sodijo pod pojem
TEHNIKA. Pa & nam je to vie& ali ne! In ker ima-
mo opravka s tehniko (radi ali neradi), jo mora-
mo tudi obvladati. In & hog&emo s pomoéjo te teh-
nike izpeti kakrinokoli pesem (pa &eprav skrajno
modernistiéno!), jo moramo perfektno obvladati.
Sicer smo podobni onemu koncertnemu »mojstruc,
ki ho&e nastopiti z violino, pa ne obvlada niti osnov-
nih etud. Tak »mojster« si nikakor ne more lastiti
naziva violinskega virtuoza, saj bi s svojim Skripa-
njem pregnal vse misi in 3&urke iz hife. Povsem
upraviéeno bi mu tako glasbeno izobraZeno kot tudi
glasbeno neizobraZeno obéinstvo oéitalo, da ni vir-
tuoz na violino paé¢ pa — odred za deratizacijo. . .
Nekaj podobnega je tudi s kinoamaterji, ki do
skrajnosti zanemarjajo elemente tehniéne korekt-
nosti. Tako je potem tudi zelo puhel izgovor tov.
Moreta, da imamo vendar opravka z amaterskim
filmom, kjer ima tehni¢na izvedba svoje meje. Pri
danasnji stopnji tehnike, ki je tudi amaterjem ved-
no bolj dostopna, je vsako tako mnenje zelo vpras-
ljivo. Tako dajanje potuhe posameznikom pa je tudi
skrajno neodpustljivo s strani onih, ki v kakrsni-
koli meri skrbijo za napredek nasega amaterskega
filma. Ravno tako je tudi tov. Vrhovec v kruti
zmoti, ko misli, da so klubi ZE opravili osnovno
selekcijo glede tehniénih kriterijev. Dejstvo je, da
se to pri zadnjem 7. festivalu NI ZGODILO. Clovek
se ob takih prilikah naravnost &udi, kako daled
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lahko gre ta tehni¢na »&lamparija« ... Ce hogemo
amaterski film res dvigniti na dostojen nivo, na
nivo, ko se bomo brez skrbi podajali v tekmo tudi
v mednarodno areno, moramo ugrizniti tudi v to
kislo jabolko, skrb za dvig tudi tehnicnega nivoja
amaterskega filma v Jugoslaviji. Drugace je ves ju-
goslovanski film obsojen na stagnacijo in nujno
drsenje navzdol. Kakrinokoli namigovanje ob tej
priliki, da nam gre samo za tehniéne bravure, je
skrajno zlobno in tendenéno. S takimi trditvami se
Yeli izkrivljati dejansko sliko amaterskega filma v
Sloveniji, kakor tudi v Jugoslaviji. Take trditve pa
so tudi zelo nekonstruktivne in ne doprinasajo k
iskanju poti nadaljnjemu razvoju amaterskega filma
v Jugoslaviji.

Ko smo si tako ogledali glavne ogitke nadih treh
avtorjev, bi za zakljucek imel %e nekaj pripomb.
Dejstvo je, da je tako jugoslovanski kot tudi slo-
venski amaterski film rapidno rastel v svoji kva-
liteti. Res je sicer, da ima 3e precej pomanjkljivosti,
posebno glede tehnike. Vendar pa poznavalci ama-
terskega filma, ki ga imamo priliko zasledovati pri
njegovi rasti Ze leta in leta, lahko z veseljem ugo-
tavljamo njegove nenehno rast. Situacija, ki smo
si jo mimogrede beZno ogledali, pa velja le za oni
del filmske dejavnosti, ki se razvija v okviru Kino
zveze Jugoslavije in njenih organizacij. Zunaj teh
organizacij pa je $e ¥iroko polje, kjer se ukvarjajo
s filmsko kulturo na tak ali drug naéin $e mnogi
ljubitelji filma. Ob svojem razmisljanju o amater-
skem filmu se tega podrocja sploh nisem dotaknil,
ker ni v oZji zvezi z obravnavanim festivalom.
Vem pa, da je tudi to podrogje potrebno pretresa.
Ce ne z drugim namenom, pa vsaj v iskanju stiénih
to¢k med organizacijat;ni Kino zveze Jugoslavije in
ostalimi sorodnimi organizacijami ter posamezniki,
ki delajo na istem podroéju. Ko zakljuéujem ta
svoja razmisljanja, vzpodbujena z zapisi nasih treh
avtorjev, se dobro zavedam, da so le beZni krokiji,
saj bi bilo za temeljito obdelavo vsakega posamez-
nega problema, ki sem ga nakazal v teh razmislja-
njih, potrebno vsaj toliko prostora, kolikor ga je
zajel samo ta sestavek. Ko je tov. Igor More zaklju-
ceval svoj zapis v zadnji Stevilki Ekrana, je vzklik-
nil: »PriZgite lu€il« Jaz zakljuéujem svoje razmis-
ljanje s starim pozdravom vseh foto in kinoama-
terjev, ki zveni v nasih vrstah Ze od &asa Daguerra
in Puharja, Lumiera in dr. Grossmanna: »DOBRO
LUCI«
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I11. medklubski festival amaterskega filma na Jese-
nicah je, vsaj zadnji (beri drugi) dan, potekel v
znamenju filmov, ki jim je po eni strani manjkala
ali rezijska obdelava ali pa ve¢ domiselnosti, po
drugi strani pa vedja komunikativnost oz. neher-
meti¢nost v smislu sporoéila.

Od skupno 128 prijavljenih filmov jih je bilo spre-
jetih le 38, od tega kar 15 dokumentarnih, 12
igranih in 11 Zanrskih.

Najve¢ filmov je poslala Skupina kranjskih kino-
amaterjev (15), najbolje pa se je odrezal Kinc
klub Ljubljana (6 nagrad), ki je tako ponovno
dokazal, da je eden »najmoZnejiih« kinoamater-
skih klubov v YU.

Omeniti je potrebno mo&an (3tevilno) odziv ne-
slovenskih klubov, predvsem srbskih ter sarajev-
skih (72 filmov, od tega 17 sprejetih).

Ne bi se spuséal v oznake posameznih filmov (na-
grajenih je bilo kar 11, poleg tega pa je bilo po-
deljenih 3e 6 posebnih nagrad ter 7 pohval), ustavil
pa bi se ob nekaterih.

Film Zvonimirja Buljevica (KK Split) Na kraju
puta san, nam kaZe usodo starih, nerabnih ¢olnov,
njihovo propadanje v vrtovih, ob hisah, dale¢ proc
od morja. S tehni¢no dovrienimi (v amaterskem
okviru) ter lepimi posnetki morja, obale ter zasi-
dranih ¢olnov v pristani$éu je ta film zaplul, zaradi
nezadostne rezZijske izdelanosti, v vode »druZin-
skega« filma; zal mi tak nikakor ne opraviéuje
prve nagrade, ki jo je prejel med dokumentarnimi
filmi.
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NajveZ nagrad na jeseni-
tkem festivalu je prejel
amater Jaka Bregar iz
Kino kluba Ljubljana

Vasja Herbst in Miro Krmelj sta se v filmu Zivimo
za jutri dotaknila problematike, ki sta jo Zal ob-
delala le povriinsko: z montaZo originalnih po-
shetkov ubijanja nekje v Afriki ter mladih ljudi
danes, s posnetki vojnih grozot ter mlade gene-
racije, ki »Zivi za jutri«, njihove teZnje po miru,
ljubezni, svobodi, sta prikazala le cilje in ideale,
nikakor pa nista opravi¢ila oz. se opredelila do
poti, po kateri stopajo. We live for tomorrow —
vprasujem: Kako?

Janez Mayer (FKK TrZi¢) se igra z jacem (»za-
metkom« Zivljenja), ga spusti na tla, premisljuje
o vojni, ubijanju ter se premisli. Celo jajce poloZi
nazaj na mizo. Anatema je reZijsko dovolj dobro
obdelana, morda film ni dodelan, a je dober, poln
in vsekakor zasluzi ve¢ kot le pohvalo za idejo.

Najve¢ nagrad na festivalu je prejel Jaka Bregar
(KK Ljubljana). Vsi filmi: Gora, Dolgost Zivljenja
nasega je kratka ter Nekaj abstraktnega se odliku-
jejo po dobri fotografiji, posebno pa Gora, kjer
nam je s kamero ter izvrstno montaZo ustvaril res
prijetne trenutku.

Ce se na (ne) koncu malce kriti¢no ozrem na slo-
venski prispevek, lahko ugotovim, da ne pogreSam
toliko inventivnosti kot pa malo boljse reZijske pri-
jeme, da bi ustvarili res tisto, kar resni¢no Zelimo.
Skoda, da je na Jesenicah tako majhno zanimanje
za amaterski film (bolje za Ill. medklubski festi-
val amaterskega filma). Vseeno pa ga ne gre zane-
marjati. Trud je bil velik, in tudi popladan je bil,
saj nikakor ne moremo trditi, da festival ni uspel.
Le tako naprej.
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festival je edina
institucializaciia
filmskega projekta

ali: Nekaj misli o jeseniskem
festivalu amaterskega filma

joze perko

V tem razmidljanju Zelim osvetliti
obelezje nedavno minulega festivala
amaterskega filma na Jesenicah,
kot &lan Zirije pa hkrati razloZiti
kriterije vrednotenja posameznih
del, ne nazadnje pa v marsi¢em do-
polniti enostransko misljenje, ki se
izraza v pisanju o VII. festivalu
amaterskega filma Slovenije, objav-
ljenem v zadnjem EKRANU, avtorjev
Igorja Moreta in Bostjana Vrhovca.
Kdor ima film rad in & ima kaj
povedati, posname film. Obicajno
je tako. Najbrz je to 8 mm film,
opremljen z magnetofonskim zvoé-
nim zapisom, ki je v odnosu s sliko
bodisi kontrapunkten, ilustrativen
ali najvetkrat na ravni »miljejske
podloge«. Transformacija ideje na
filmski trak, ki pri vodenju skozi
projektor na osnovi opti¢nih in me-
hanskih zakonov dobi bolj ali manj
gibljivo sliko, je vprasanje pozna-
vanja filmskega medija. Vizualni
faktor, ki ga materializira slika, je
agens neke pripovedljivosti, ki se
oplaja s figurativho dinamiko do
neke subjektivne zadostnosti, kar
pomensko oznaéuje kozmiéno spo-
ro¢ilo KADRA. Tu nastane problem.
Enota, ki sledi, ustvarja odnos, in
metafiziéni rezultat tega odnosa je
kategorija, preko katere »potuje« v

dologeno sporotilo idejnega kontek-



sta. VeCina amaterjev se tega zave-
da in ker je realizacija amaterskega
projekta navsezadnje osmisljenje
filmske in individualne svobode, se
snovanje filma ob videnju omenje-
nih filmi¢nih vrednot kaj lahko
sprevrze na raven igre, pri kateri
medij ni ve¢ predmet ostvarjenja
ideje in konsekven&nega sporotila,
temveé predmet »eksperimentalne
zamaknjenosti«, ki kombinira od-
nose pogojenih kadrov. Taki avtorji-
amaterji niso naivni, pa¢ pa obse-
deni z »avantgardnim komplek-
some«, ki s krilaticami posku3ajo
konfrontirati vse, kar je »konven-
cionalno«, pri éemer uporabljajo za
pretvezo problematiko najbolj ob-
cutljivih druzbenih, politiénih, so-
cioloskih in emotivnih kodeksov. To
seveda ni specifinost amaterskih
ustvarjalcev, prenekateri profesio-
nalni avtorji, ki jim je podarjen
vzdevek »naprednega cineasta« s
publicisti¢no zaslombo, na podoben
in 3e bol] »hohdtaplerski« nagin
onanirajo s filmom. V tem razponu
so filmi, ki jih avtorji pogiljajo na
festivale. Filmov je relativno veliko
in Zirija, ki pogumno sede pred
projekcijsko platno, se mora tega
razpona zavedati. Nastane vpraanje
kriterija. Za vsak film dobi é&lan
Zirije ocenjevalni list, na katerem
so priblizno tele rubrike:

— SPLOSEN VTIS

— IDEJNA VREDNOST

— TEHNICNA KVALITETA

— MONTAZA

— ZGRADBA FILMA

— ESTETSKA VREDNOST

Kmalu Zirija ugotovi, da po tem
principu ni mogoée vrednotiti, raz-
drobljenost formalnih  vrednosti
onemogota kristalizacijo enotnega
kriterija, na koncu (vendar e pred
zaCetkom projekcije) se odlodijo,
da bodo upoltevali skupno Stevilo
to¢k, ki jih bo dal posamezni &lan
Zirije. Gledajo prvi film. Prizgo se
luéi. List je prazen. Sledi razprava.
Imamo toliko konceptov, kolikor je

Zirantov. Ti ljudje: filmski delavei,
recimo reziser pa dva kritika, mon-
taZer, pedagog — sploh 3e niso Zi-
rija, temve¢ OMIZJE nazorov, govor-
niske spretnosti in privilegirancev
javnega filmskega mnenja... Po-
tem zmaga neka teza, ki je tudi
okus, ki je tudi »prav« najbolj emi-
nentnega, ki je tudi najbolj udobna
reditev delovnega koncepta. To je
kriterij. No, in potem gre »delo
hitro od rok!«

Posamezno delo na amaterskem fe-
stivalu je lahko Zrtev orientacije,
projekt je treba »uradno« razpore-
diti v »lestvico hierarhi¢ne tabele«.
V vedini primerov je Zirija prisilje-
na, da oceni v piélih treh dneh kar
ve¢ kot 140 filmov, kot se je to
zgodilo na festivalu na Jesenicah.
Boljse resitve si v trenutni situaciji
ni mo¢ omisliti, saj prireditelj (ki-
no klub ali ljudska tehnika), pa &e
ima ne vem kako peti¢nega pokro-
vitelja, ne zmore strokov, ki bi jih
prineslo samo vzdrzevanje é&lanov
zirije, ki morajo ostati — tako
maksimalno angaZirani kot so — v
kraju, ki si je usodil izpeljati festi-
val. Zal to niso niti najmanj nepo-
membne stvari in vplivajo na delov-
no razpoloZenje tistih, ki krojijo
obelezje ovrednotenega dela film-
skih amaterjev. Ob spoznanju, da
bo Zirija 15 ali ve¢ ur gledala in
ocenjevala filme, je ve& kot jasno,
da mora razpolagati s »selekcijski-
mi normativi«, da se sploh lahko
pomudi ob zanimivih in kvalitetnih
delih. Tehni¢na kvaliteta posamez-
nega projekta je gotovo osnovno
vodilo, s katerim Zirija najbolj do-
sledno klasificira filme. Gre pa pri
tem za nesporazum, ko nekateri
mislijo (Zal celo na glas), da je Zi-
rija toliko bogokletna do eksperi-
menta in idejne koncepcije pa
strukturizmov, ki so slabo posneti.
Tehnika sama na sebi je presneto
malo vaZna, prav zato pa mora biti
v redu. Le tako bo avtorjem res-
niéno podrejena in na ravni obrt-

nega orodja, ki bo ubogalo tvorca
in izdelalo natanko tak »artikel«,
kot si ga je avtor zamislil. (Ni vse-
eno, ¢e je slika temna, kjer bi mo-
rala biti svetla, potem ¢&e stilski
kontekst narekuje sence in jih ni,
pa ¢e globinska ostrina niansira
tisto, kar bi moralo biti »o&isce-
no«.) Ideja, dramaturiki kodeks
posameznega projekta, je tisto, kar
odmerja tehni&no veljavo. Tega se
Zirija v kali svojega poslanstva Zivo
zaveda in tisto o privilegiranju »le-
posli¢nih filmove ne more biti veé
kot zlonamerna pubertetnost v svo-
jo »genialnost« zagledanega spogle-
dovalca s filmom.

Vso to problemati¢nost festivalske-
ga kosmosa potrjuje in osmiilja
letoSnji amaterski filmski festival
na Jesenicah, ki po svoji filmiéni in
prostorski ekspanziji pomeni v bi-
stvu neuradno Zetev zveznega me-
rila, saj so sg ga udeleZili filmski
amaterji iz vseh jugoslovanskih re-
publik, ne nazadnje pa so med
njimi bili prav vsi, ki v na¥em ama-
terskem ustvarjanju kaj pomenijo
(svoja dela so poslali nekateri Ze
uveljavljeni profesionalci kot Zeli-
mir Zilnik, katerega igrani film
Muke je morala zirija diskvalifici-
rati, ker ni ustrezal propozicijam
FKS Jugoslavije; potem Viktor Agi-
movié, Vladimir Petek in v koavtor-
stvu tudi Mihovil Pansini).
Splo3nost in posebnost nekega tvor-
nega rezultata, kot je festival ama-
terskega filma, je moé izluiéiti le
na osnovi videnja kompletnega gra-
diva, %e ne selekcioniranega. Samo
tako je priblizek »realnemu stanju«
najmanj subjektiven ali institucial-
no tipiziran, saj gre v tem primeru
za enojno klasifikativno povzetje v
nasprotju z dvojnim, to je poselek-
cijskim, ko odmerjamo uspe3nost
in neuspesnost na bazi oZjega izbora
filmov, ki mu botrujejo Zal tudi po-
liti€ni faktorji, ne oziraje se na
umetnisko situiran potencial posa-
meznih del na festivalu. Pri tem
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Zirija ni vedno na poziciji zastop-
nikov »institucializacije amaterskih
filmskih projektov«, temved tudi v
vlogi nehvaleZnega politi¢nega cen-
zorja, spri¢o katere jo celo »glava
bolic. Jovanovideva Zastava, ki na
VII. festivalu amaterskega filma
prav zaradi tega ni dobila mesta, ki
ji po idejni izvirnosti in filmi&ni
zasnovi in realizaciji gre, je bila
rehabilitirana na jesenikem festi-
valu (zlata medalja za idejo), pa
ne zaradi »cenzorske liberalizacije«,
temveé spri¢o kontrastov ostalih
dosezkov. Zirija (Bojan Cebulj, Ivo
Lehpamer, Tine Arko, Miha Brun,
Slavko Humerca in JoZe Perko) je
na ta kompromis lahko pristala, &e-
prav ni imela kaj dosti izbire; po
idejni vrednosti se je Jovanovicu
najbolj pribliZal trzaski ustvarjalec
Janez Mayer s filmom Anatema.

Prvenstvena ugotovitev celotne jese-
nitke filmske bere je neenotnost
med kategorijami dokumentarnega,
igranega in Zarnskega filma. Ce je
dokumentarni zadovoljil in potrdil
tradicijo, je igrani komaj ostal na
ravni pripovedni§ke konfekcije na
eni strani ali stihijskega me3etar-
jenja z »novimi prijemi«, ki jih ni-
hilisti imenujejo kar eksperiment,
na drugi. Zanrski film, ki bi moral
dobesedno osmisliti eksperimental-
no nujo in avtorsko svobodo, je v
podobi, ki se je zarisala v najbolj
preciznih konturah na jeseniskem
festivalu, dobesedno in prav na kon-
cu slepe ulice s svojimi iskanji tako
znotraj medija kot v izpovednem
navdihu. Vzrok, ki ne bi smel biti
preprost, je celo zelo preprost. Ve-
&ina avtorjev, ki je svoje filme pri-
javila v kategorijo Zanrskega filma,
se na ta ali oni nadin pribliZuje
»gefovski (ne)maniri«, katera je v
vedini primerov ni¢ veé kot samo
bolj ali manj dosledna deziluzacija
filmske slike in njene vsebine, oplo-
jena s pojmovanjem filmskega me-
dija na ravni fenomena, sklicujoé se
na »absolutnost ideje«, ki ni trans-
formirana (& sploh obstaja) niti
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preko metafore in alegorije, torej v
sestavu Ze teznega esteticizma. Ne-
razumljivost teh avtorjev je kot re-
zultat prva in zadnja negacija kon-
formizma in nestrpnost do Ze ob-
stojeCega, dalj pa ne seie »eksperi-
ment«, to pa preprosto zato, ker ti
vrli filmarji sploh ne doumejo »mo-
dela« (GEFF). Dovolj jim je, ¢e po-
shamejo nekaj kadrov »bez veze«,
vmontirajo kakSen krilativni bulvar-
ski »8tos«, spraskajo emulzijo in to
naj bo film (nekateri imajo sreco,
da si omislijo besedno razlago za
svoj veleintelektualni umotvor in ga
embalirajo s filozofsko retori¢no
hvalnico). Taki filmi so bili na Je-
senicah v veéini in v Ziriji ni bilo
razumnikov zanje, nekaj filmov pa:
Zivimo za jutri (Vasja Herbst in
Miro Krmelj iz Ljubljane), Nekaj
abstraktnega (Jaka Bregar, Ljublja-
na) pa Beli golob (Viktor Aéimo-
vi¢, Skopje) — ki niso bili samo
nagrajeni, pa¢ pa analogno pred-
stavljajo tisto neznatno pescico, pri
katerih sta si vsebina in oblika v
odnosu iskrenega kreativnega zano-
sa in ideja logi¢na konstanta pome-
necega . . .

Zivljenje, ki je potrditev v svoji ne-
gaciji sploinega in posebnega, do-
biva kot najvi§ji pomenedi produkt
na osnovi povedanega iz filmov na
jeseniskem festivalu podobo zrcalne
slike grobe parolarske propagande,
ki je v svoji izkrivljeni funkeiji &lo-
vekovega bita navadna laZz. Razme-
tavati vedno in na vsakem koraku
svoj druzbeni NE, z motivacijo so-
cialnih ekstremov in patolo$kih po-
&etij posameznikov (ki jih je »krst-
nac« smrt doletela na straniiéu),
zato ni treba biti filmski avtor.
Ustvarjalec, ki v tej tematiki ne do-
jame, da élovek ne Zivi vedno svo-
jega Zivljenja do maksimuma inten-
zivno kot dvigalec uteZi na odru, ni
samo neodgovorno bitje in konéno
avtor, ki ga je treba instituciativno
onemogogiti, temveé zrel klient
umobolniskega zavoda. V filmih (tu
vseskozi govorim o avtorjih in nji-

hovih filmih z jeseniskega festivala)
ni »zraka«, ni ¢isto ni¢ spontanosti,
vedrine, pa ne da bi iskali teze,
»kako lepo je Zivetic pa »svet je
Cudovite, temveé (&e Ze moramo
odkrivati smodnik), da z Zarkom,
ki osvetli sonéno plat Zivljenja, lah-
ko reéemo le-temu konfliktnost
konflikta, kar je v bistvu njegova
najpreprostejsa inverzija.

Gledamo film, v katerem je glavna
in edina figura petnajstletni fante,
pijan, da ga noge komaj zmagujejo.
Ves ¢as govori, kako je svet krivi-
&en in Zivljenje brezizhodno, za
refren preklinja v elegantnem juz-
njaskem slogu svojo mater. Medtem
ko avtor posilja fanta pred kamero
kot produkt socialnih krivic in iz-
rodek &lovekovih strasti, je ¢loveku
kar bolj jasno, da je problem stal
»za kamerox. Bilo bi prebavljivo,
ge bi §lo za tisto obvezno sveto-
bolje, ki ga mora kot o3pice pre-
boleti vsak pubertetnik, Zal pa se
problem forsira na raven »globoke,
socialne poeme«, polne nostalgije
in resignacije, ostane pa dovolj
modi za tisti druzbeni-NE, ki avtor-
ja tega in mnogih drugih podobnih
filmov  (presenetljivo podobnih)
postavlja v |u€¢ prehlajenih oportu-
nistov, ki posnemajo kak3nega Ziko
Pavloviéa.

Imeli smo tudi filme, &igar avtorje
je zajela seksualistic(na mrzlica.
Razgaljajo dekleta (kolikor ta paé
privolijo v sladenje, ki jih ne more
narediti slavne), si seve izmisljajo
sem in tja kak3en vzrok za to, po-
tem jim akterji letajo po travnikih
ali gozdu, se ustavijo in ljubijo, pri
&emer pride do hlagk in modrcka in
skréene pesti v detajlu. Takih fil-
mov je tudi zelo veliko in prav
osuplo so si podobni v vsem: po-
snetkih, ritmih, celo igri (in pra-
zninil).

Dobili smo lep, izérpen, dokazan,
definiran, oprijemljiv, nesporen pri-
mer, KAJ FILM NI.

NE BOMO PRIZIGALI LUCI! (tudi
projektov Nagka KiZnarja ni bilo).



kasselski
pro

el
contra

viktor konjar

Uokvirjen med 31. marec in 5. april 1970 je v za-
hodnonemskem — najdlje proti vzhodu odmaknje-
nem Kasslu, metropoli deZele Hessen, potekel Sest-
najsti, Ze v vsakoletno tradicijo spremenjeni obé&ni
zbor nemskih filmskih klubov, imenovan in prire-
jen tudi kot mednarodni mladinski filmski kongres.
Prireditelji, katerih vrhovni »poveljnik« je Ze nekaj
let zapored Reiner Keller, vodja zdruZenja nemskih
filmskih klubov, so si za moto leto¥njega filmskega
sre¢anja izbrali v prenekaterem oziru povsem ne-
vtralno, neopredeljeno geslo: film — sredstvo za
politiéno propagando. Seveda je motu ustrezala tudi
celotna filmska in pogovorna vsebina petdnevnega
sre¢anja, ki so se ga razen pripadnikov nemskih
filmskih klubov udelezile tudi francoska, nizozem-
ska in jugoslovanska skupina (beri slovenska,
ali konkretneje — ljubljanska desetélanska skupi-
na, sestavljena iz pripadnikov kluba ljubiteljev fil-

ma, ki Ze ve& let deluje pod skupnim okriljem
Pionirskega doma ter mestne Zveze kulturno pro-
svetnih organizacij).

Temeljni postavki programske zamisli sta bili pri-
kazovanje tako imenovanih propagandnih filmov iz
kar najbolj razliénih obdobij filmske in politi¢ne
zgodovine, upostevaje pri izboru vso raznoterost
interesov, smeri in idejnih aspektov, ter sprotna, in-
tenzivna in hkrati kar najbolj spro$éena razprava
o problemih, ki se ob zastavljeni ve¢no aktualni
temi nedvomno ponujajo.

Prvi kasselski dan je ponujal moZnost prvega ali
ponovljenega ogleda najzanimivejsih »mladih« fil-
mov 3Sestdesetih let. Med njimi so bili poljski Molk
reziserja Kazimierza Kutza, ¢eSkoslovaiki Povratek
zgubljenega sina reziserja Ewalda Schorma, mad-
zarski film Oc&e reZiserja Istvana Szaba, zahodno-
nemski Kruh zgodnjih let reZiserja Herberta Vese-
lyja, Mladi Torless reziserja Volkerja Schondorf-
ferja ter Slovo od véeraj reZiserja Alexandra Klu-
geja, poljski Osebni opis reziserja Jerzyja Skoli-
mowskega, jugoslovanska Zgodnja dela reZiserja
Zelimirja Zilnika ter brazilski film Bog in hudi& v
dezeli sonca reZiserja Glauberja Rocha.

To pa je bil pravzaprav samo kongresni »aperitive,
sicer vreden vse pozornosti, ne pa tudi vkljuéen v
tematski sklop kasselskega sretanja.

Temu je bil v polni meri posvecen 3ele drugi,
»otvoritveni« dan, ki ga je uvedel nagovor kassel-
skega Zupana dr. Karla Brenerja. (»Kongres mladih
ljudi, ki se sooa s filmom kot sredstvom politi¢ne
propagande, bodi deleZen nase velike pozornosti. V
zgodovini nemskega flima ni malo primerov zlorabe
sugestivne modi tega mnoZi¢nega sredstva v poli-
ticne namene. Znani pa so nam tudi primeri, ko
je neposredna politi¢na agitacija ob uporabi umet-
niskih sredstev porajala nedvomno velike filmske
stvaritve — denimo v obdobju sovjetskega revolu-
cijskega filma. Mednarodni filmski kongres v Kas-
slu bo v razseZznem izboru prikazal raznolike pri-
mere politiéno angaZiranega in propagandisti¢no
uéinkovitega filma. Nihée ne misli in si ne Zeli,
da bi za film zainteresirani mladi ljudje sprejeli
ves ta prikaz pasivno. Na kasselskem kongresu se
nadejamo ostre in Zivahne polemike, zavedajod se
njenega pomena, kajti le tako si je mogode zami-
sliti prebujanje kriti¢ne zavesti.«)

V prvem programskem sklopu smo videli zanimive
in predvsem filmsko izrazno imenitno narejene ku-
banske filme, vse z letnicami 1966, 1967 oziroma
1968. Stantiago Alvarez, avtor vseh petih kratkih
filmov (Hanoi, v torek, trinajstega, Pozabljena voj-
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na, Zdaj, Ura ognja ter L.B.J.), se je opredelil za
izrazito politi¢en filmski izraz, aktualen po vsebini
in revolucionarno udaren po formi. Gre vseskozi
za kubanski odnos do ZdruZenih drZav Amerike, na-
tanéneje: do njihove politike, izraZzene v vietnam-
ski vojni in uteledene v osebi vrhovnega drzavnika
— v konkretnem primeru predvajanih filmov:
predsednika Johnsona. Kubanski aspekt (ali morda
aspekt reZiserja Alvareza samega) seveda ne sega
v globlje plasti problema; zadovolji se z brezkom-
promisnim in celo porogljivim obravnavanjem
Johnsonovega odnosa do ameriskega in svetovnega
politiénega dogajanja in z dokaj povrino, enostran-
sko, a propagandno prav gotovo zelo ucinkovito
oznacbo krivde za to dogajanje. Impresionirala so
zlasti uporabljena filmska izrazna sredstva, ki jih
— v kontekstu vsega, kar vsebuje kubanska revo-
lucijska situacija — najbrz ne kaZe oznalevati kot
»zlorabo«. Nedvomno pa gre za zelo zanimiv film-
ski prikaz politi¢nega odnosa do aktualnega doga-
janja.

Drugi, za interese evropske filmske mladine %e ak-
tualnejsi ter k identifikaciji z ustvarjalci usmerjeni
sklop filmov, prikazanih na kongresu, je obravna-
val predlanske 3tudentske demonstracije v razli¢énih
zahodnonem3kih univerzitetnih centrih. Videli smo
petnajstminutni Neugasljivi ogenj reZiserja Haruna
Farockija; petindvajsetminutni Film 68 reZiserja
Hannesa Fuchsa, sedemminutni duhoviti film Die-
tricha Schuberta-Rosentala z naslovom Samozava-
rovanje demonstrantov in 3estdesetminutni film Od
revolte k revoluciji, delo Kurta Rosenthala. (Skoda,
da prireditelji niso preskrbeli za komparativno pro-
jekcijo Zilnikovega kratkega filma, ki obravnava
sorodno tematiko; prav tako 3koda, da so Nizo-
zemci lahko svojo serijo »demonstrantskih filmove
prikazali samo pes&ici zainteresiranih v enem iz-
med devetih oddvojenih kongresnih seminarjev tret-
jega dne; v obeh primerih je ¥lo za filmsko sklad-
nejfe, konciznejfe pa tudi bolj uradno sporodilo.)
Nemski filmi te serije so ostali samo na ravni an-
gaZiranih, ne pa tudi izrazno dognanih poskusov.
Vse prevec¢ so razvleCeni, nedisciplinirani in repor-
tazno neizbiréni, tako da ne doseZejo Zelenega uéin-
ka — ob &asovni distanci, ki nas lo& od nemirne
pomladi 1968, seveda.

Drugi kongresni dan je prinesel — razen debat, o
katerih spregovorimo kasneje — dvoje izredno za-
nimivih, &eravno spornih razmifljanj, dileme in za-
vrnitve povzrodujodih filmov. Zavoljo popolne raz-
liénosti ju ne kaze omenjati v dvojini; samo na-
kljuéje je hotelo, da smo ju videli v enem dnevu.
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Prvi je bil vzhodnonemiki Dnevnik nem3ke Zene,
devetdesetminutni film v reZiji Andrewa in Annelie
Thorndike, €ustveno propagandni, z obiljem lirike
pomesani izliv domovinske ljubezni, ki gledalca,
kljub vsemu svojemu strastnemu »prigovarjanju«,
ni mogel prepriéati o pristnosti &ustvene zasnove,
katera naj bi ga bila porodila. Odvrnjeni od vsake
cenene pateti&nosti smo temu lanskoletnemu »re-
prezentantu« Nemske demokratiéne republike (film
so, kot povedo informacije, poslali na svetovno
razstavo v Osako) odrekli tako izpovedno kot iz-
razno ceno, prepric¢ani, da se ga bodo morali vzhod-
ni Nemci sramovati kot muéne zablode — ¢&e se ga
7e ne, o ¢emer informacij seveda ne premoremo.
(Prebrati nam je bilo dano samo odlomek iz in-
tervjuja avtorice filma Annelie Thorndike, ki zatrju-
je dobesedno: »Moj film je ljubezenska izpoved
nasi neméki deZeli. Zato vkljuéujem vanj tudi dra-
gocene zaklade nacionalne kulture in Zelim poka-
zati, kako v tej moji deZeli tradiciji posveéamo vso
pozornost«.) To je nemara tudi res, ¢eprav so mo-
tivi »nacionalne tradicije« uporabljeni skrajno pri-
stransko, prikrojeno in demagosko. Avtorica se
namre¢ v svojih dnevnisko samovoljnih asociacijah
sprehodi na vse strani nemske stvarnosti, v vse di-
menzije €asa in prostora. Spotoma obi3&e tudi za-
hodno Neméijo, kjer pa njena sicer »lepa« in vse-
skozi liriéno zanosna kamera v nasprotju z vzhodno
Neméijo nenadoma odkrije popolno Zivljenjsko za-
blodo, saj v starinskem mestecu ne naleti na nié
drugega kot na plakate, ki pozivajo k zborovanju
neonacistov, in na omizje nekdanjih — Se zmerom
aktivnih nacionalsocialistov; o kak3nem industrij-
skem, urbanistiénem in predvsem miselnem na-
predku ni — po njenem — v zahodni Nemdiji niti
sledu. V nasprotju s tem pa je vzhodna Nemdija
vsa v industrijskem, gradbenem in predvsem mi-
selnem zagonu. Po njenem, seveda, kajti poznavalci
razmer v obeh delih razcepljene Neméije dobro ve-
do, kaj je res in kaj ni; tudi bistveno in avtenti¢no
znajo loditi od nebistvenega in neavtenti¢nega.
Dnevnik nemike Zene je v tem pogledu ena sama
velika laz, bolje — ena sama velika zloraba film-
skih izraznih sredstev v propagandne namene. O
tem, ali je namerna ali ne, seveda ne moremo so-
diti, ker ne vemo niesar doloénega o spoznavnih
dimenzijah reziserske dvojice, vsekakor pa je pro-
pagandni efekt moZen v deZeli, katere prebivalci
nimajo moznosti za preverjanje in primerjanje svo-
jih izku%enj, saj so jim potovanja na »zahod« one-
mogocena. P



Drugi zanimivi film drugega dne so poslali v Kassel
Italijani. Gre za lani posneti film Eduarda Bruna
z naslovom Njegov dan slave. Postavljen v nekoliko
imaginarno okolje, & imamo v mislih njegovo ita-
lijansko oznako, sicer pa (domnevam) izredno za-
deta ilustracija latinsko ameriskega revolucijskega
gibanja, ki zajema predvsem mlado inteligenco, je
v svojem izhodi3¢u, pa morda tudi v konsekvenci,
presenetljivo podoben Zilnikovim Zgodnjim delom.
Filma ni porodila aktualisti¢na spodbuda, temve&
miselno doZivljanje revolucijskega zorenja, dilem
in dvomov, kar vse nam pravzaprav ne daje pravice,
da bi ga uvridali med propagandno politi¢ne stva-
ritve. Gre mnogo bolj za filozofski traktat — na
osnovi politiéne vsebine dogajanja in odnosov.
Posebej zanimiv je bil program tretjega kongres-
nega dne, ko smo videli vrsto znamenitih starih
filmov: Eisensteinovo Stavko iz leta 1925, nemski
revolucionarno protestni film Komu pripada svet?
iz leta 1932, Ivensov in Storckov (belgijski) film
Borinage iz leta 1933, Vigojev (francoski) film
Zero de conduite iz leta 1933, slovito prosluli nem-
$ki film reZiserke Leni Riefenstallove Triumf volje
iz leta 1935 in za slovo od kasselskega »delovnega«
repertoarja $e nekatere v letih vojne posnete filme
z aktualno propagandisti¢no motiviko.

Seveda pa je vsaj omembe, &e Ze ne tudi vsakega
priznanja vreden brazilski igrani film Puske reZi-
serja Ruyja Guerre, ki so nam ga prireditelji ponu-
dili v ogled nekako za namelek — po kondanem
razpravljanju o filmski propagandi in o zlorabi
filmskega traku za namerno prikazovanje politi¢nih
lazi.

Razprava je bila seveda osrednji del kasselskega

sreanja.
Dotikala se je — izraz ni uporabljen nepremislje-
no — mnogih bolj ali manj aktualnih vpra3anj:

takih, ki so bila v neposredni zvezi s temo kongre-
sa, in takih, ki so se porajala sproti, neposredno.
Jasno je zato, da so se udeleZenci posameznih med
seboj logenih seminarskih pogovorov (bilo jih je,
po naértu, devet) veline tem samo dotaknili. Vselej
skromno odmerjeni éas globljih, kaj 3ele dokonénih
posegov in analiz ni dopusdal.

Nekatera izmed 3tevilnih vprasanj pa so vendarle
odzvanjala globlje, blize spoznavnim resitvam.

Taka pozornost je veljala zlasti izrazom ogoréenja
zoper t. im. konzumni film, ki so ga udeleZenci v
razpravi oznafevali kot najbolj nevarno zlorabo
filmskega medija v propagandne namene, seveda na
skrajno prikrit, preradunljiv nacin: moralni efekt
konzumnih filmov je v konéni konsenkvenci zme-

rom namenjen malomes¢anskemu zadovoljevaniju
gledalca z danimi zivljenjskimi in druzbenimi raz-
merami, pravzaprav njegovemu zado3cenju ob po-
razu elementov, sovrainih nekemu Ze ustaljenemu
redu, torej obstoje¢emu druzbenemu reZimu, zado-
i¢enju ob tem, da rad slavi svojo povrnitev v prejs-
nje nemoteno stanje, pri &emer se ob gledal&evi
nezavedni dozivljajski podpori potrjuje. Mladi spo-
$tovalci filma so take vrste dramaturgijo energi¢no
zavrnili kot izraz najbolj grobega politi¢no propa-
gandnega manipuliranja z ljudmi. Zavrnitev, kakrs-
ni smo bili pri¢a v Kasslu, seveda razmer in razme-
rij v svetu filma ne spreminja, spreminja ali vsaj
oblikuje pa zavest in estetske ter miselne (tudi po-
liti¢ne) potrebe, torej odzivnost vse veéjega Stevila
mladih ljudi, ki se manipuliranju s samim seboj
vse ostreje postavljajo po robu, kar vzbuja vsaj
nekaj upanja za filmsko prihodnost.

Filmski klubi, ki gojijo tako razpravo v vseh nje-
nih prakti¢nih in teoretskih konsekvencah, so za-
voljo tega zrel in vse pozornosti vreden poskus
spreminjanja nezadostnega polozaja filmskega me-
dija v sedanjem svetu. Iz njih raste ne le budna
zavest, pa¢ pa tudi nova ustvarjalnost, ki se kon-
zumno manipulativni miselnosti vsaj nenehno upira,
&e je Ze ne more ucinkovito zavrniti. ;
Nemiko gibanje, ki zdruZuje na stotine klubov lju-
biteljev filma in dozivlja tudi po zaslugi kasselskih
dni novo spodbudo za razmah, si nedvomno zasluZi
naso pozornost in naso Zeljo po vzgledovanju.

Iz Kassla smo se vrnili z gradivom, ki podrobno
in intenzivno analizira film kot sredstvo za poli-
tiéno propagando (med gradivo smemo pristeti v
prvi vrsti zbir tekstov, ki obravnavajo temo kassel-
skega kongresa in bi jih nemara kazalo prevesti),
predvsem pa z izkuinjo ve& o tem, da se budni in
napredni del evropske mladine — ne glede na de-
7ele, iz katerih prihaja — zaveda svojega poloZaja,
svoje navezanosti na film, svoje odvisnosti od fil-
ma, a tudi in predvsem svojega hotenja, da film
iztrga iz rok rezimu, ki si prizadeva paditi avtentic-
no podobo sveta, v katerem Zivimo, z mnogimi me-
todami slepenja in zavajanja.

Upamo seveda, da ta »del evropske mladine« ni
zgolj neka intelektualno zainteresirana in v film v
najbolj¥em pomenu besede zaljubljena manjsina;
kako globoko in v kakine razseZnosti med mlado
generacijo so ‘prodrla spoznanja filmskih klubov,
kot so se predstavili v Kasslu, seveda ne vemo.

Vemo, da smo pri nas Zele na zagetku poti in zelo

dale od cilja.
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Pot v filmski svet Stanka
Simenca je knjiZica, ki je na-
menjena prevsem 3olnikom
kot priroénik za filmsko vzgo-
jo, prikladna pa je za vsa-
kogar, ki mu je blizu sedma
umetnost in bi se hotel spo-
znati z osnovami filmskega
sveta. V uvodu kaze opozo-
riti, da S. Simencu to ni prvi
poseg v pribliZevanju sedme

284

umetnosti Solski mladini, dvo-
je skript je iz8lo poprej (pr-
ve s sodelovanjem F. Piber-
nika), kar opozarja, da je Si-
menéeva usmerijenost v folsko
uporaben priroénik temeljila
na spoznanju, da takih virov
za filmsko vzgojo manijka, po
drugi strani pa, da je filmska
vzgoja nuja, kateri se ne bi
smeli izogibati 3olniki ne na
osnovni, ne na srednji stopnji.
Posebnost Simenceve Poti v
filmski svet je jedrnata od-
merjenost na najosnovnej3a
spoznanja, pri ¢emer postane
oditno, da avtor ni hotel obre-
menjevati bralca  (pedago-
ga) s takimi nadrobnostmi,
ki bi otezkodale razumljivost
in dosegljivost podane snovi.
Seveda je ofitno, da je film
mnogo bolj kot npr. glasba
ali knjiZevnost podvrien na-
glemu razvoju, menjavanju
tehnik, slogov ipd., in da je
tu filmsko-zgodovinski mo-
ment odloéujocega pomena za
dosegljivost filmske materije;
zato se je avtor kolikor mo-
goce izogibal takim navaja-
njem, ki bi otekolila spreje-
manje snovi, vendar se povsod
ni dalo izogniti navedbam
filmskega gradiva, ki je ma-
lone nedostopno, a nepogres-
ljivo v razvojni kristalizaciji
filmskega izraza.

Razvrstitev posameznih pogla-
vij je dokaj ustrezna, le po-
glavie Kako gledamo in oce-
njujemo film — o filmskem
jeziku — bi kazalo wuvrstiti
pred filmske stile, saj je go-
vorica filmskega jezika sesta-
vina, ki s svojimi specifiénimi
izrazili znotraj filma, sekvenc,
kadrov, odraza posebnost
manjsih enot, ki 3ele. tvorijo
celotnost filma, medtem ko
filmski stili dajejo barvito
opredeljenost ve¢ filmom s
sorodnimi slogovnimi izrazili.
Sele govorica filmskega jezika
omogoca celostno sprejemanije
in opredelitev filma, ve& fil-
mov sorodnih izraznih zahtev
in slogov pa tvori posamezne
filmske stile, ki se medseboj-
no razlikujejo. Briéas bi bilo
priro¢niku v prid, ko bi se
avtor nekoliko Zirfe pomudil
pri razlagi, kako nastane film.
Obseznejie je poglavje o film-
skih zvrsteh. Gotovo je avtor
uporabil tudi izkuinje pri

filmskovzgojnem delu, ko je
kratko razélenjeval filmske
zvrsti. Pri komediji in burle-
ski bi si Zeleli razvidnejsih
razlo€kov, pri komediji bi bilo
nujno treba upoitevati razloé-
nice med nemim in zvoénim
komedijskim tretmajem, na-
vesti pa bi kazalo ¢&iste pri-
mere komedije. Pri glasbe-
nem, znanstvenem, uénem fil-
mu bi kazalo navesti primere;
musical bi bilo primerneje
navesti zase in tudi razloéno
opredeliti to zvrst, ki je lahko
precej drugaéne narave kot
glasbeni film v SirSem ali pa
oZjem pomenu besede. Tudi
spektaklov ne kaZe izpustiti
spri¢o razdirjenosti. Zmoten
pa je zapis, da znanstveni
film obravnava vprasanja, ki
jih gledalci e poznajo in ob-
vladajo. Znanstveni film je
resda namenjen ozjemu krogu
(specialistov) in nikakor ni
dostopen Zirokemu krogu, &e-
tudi izobraZenim gledalcem.
Npr. film o atomskem pospe-
Sevalniku ali o kirurgiji oces-
ne operacije govori izrazito le
fiziku-atomistu oziroma kirur-
gu, ostalim pa je ob gledanju
takih filmov ostalo premnogo
neznank. Taka filma pa ne iz-
polnjujeta svojega namena,
&e bi oba strokovnjaka vedela
prav vse, kar jima film nudi.
Prav ufne in poljudnoznan-
stvene filme pa bi kazalo spri-
¢o dostopnosti navesti, poseb-
no Se, ker je tako filmsko
gradivo ve¢ kot zaZeleno pri
sodobnem pouku. Kratke, od-
merjene oznake pri posamez-
nih filmskih zvrsteh pa so v
glavnem ustrezne, zadostne,
primeri pa tudi ilustrativni in
preradunani na tiste filme, ki
so bili pri nas na programu,
oziroma so dostopni.

Pri filmskih stilih je ogitno,
da se je S. Simenc omejil na
tisto, kar se mu je zdelo bist-
veno in nepogresljivo; izognil
se je nadrobnostim, ki bi za-
htevale od bralca natanénejie
poznavanje filma. Razlaga k
ekspresionizmu pa je Ze kar
osiromasena in utegne privesti
bralca do napacne predstave,
zlasti ker filmov — razen v
kinoteki — ni moé videti in
se je treba opreti skoraj le na
besedilo. Kakor je oznaka so-
cialistiénega realizma v svoji

odmerjeni jedrnatosti nazorna,
pa je socialni realizem in rea-
lizem v filmu obdelan manj
razvidno, oznalujole, zato pa
je avtor pristno zajel poetiéni
realizem, neorealizem; pri
slednjem je pridriek le-ta, da
prve poizkuse neorealizma
zaznamujemo Ze pred drugo
svetovno vojno, med vojno
spri¢o faiizma ta smer v [ta-
liji ni mogla obstajati, zato
se je neorealistiéni film v pol-
ni meri in v vrhunskem vzpo-
nu izoblikoval Zele po vojni.
Nazorno predstavo dobi bra-
lec o novem valu in filmu
resnici; nadrealisti¢nih filmov
se avtorju sprio zelo skrom-
nega Stevila ni zdelo navesti.
Skrbno je Simenc orisal pre-
gled filmske umetnosti v Ju-
goslaviji in 3e posebej v Slo-
veniji. Prav gotovo bi cutili
vrzel, ako avtor tega deleza
ne bi upoiteval. Simenc je
znal najti zgo¥ceno obliko, da
je strnil bistvena zapaZanja v
okviru jugoslovanske kinema-
tografije, kritiéno pa je zgo-
stil zapaZanja iz zgodovine fil-
ma na Slovenskem. Skoda, da
ob koncu ni izrabil priloZnosti,
da bi ilustriral konkreten
primer filmskovzgojnega ob-
ravnavanja kakega filma,
ustreznega Solski stopnji. V
dodatku je posebno dragoceno
dvoje: filmografija slovenskih
dolgometraznih  filmov ter
bibliografija slovenske litera-
ture. Tako je opazoril na
mnoge dragocene vire, kjer
lahko bralec (ali pedagog)
érpa nadrobnosti ali special-
nosti o zgodovini, estetiki
filma, filmskih izrazilih ipd.
Simendeva zamisel, da poda
informativen priroénik o sed-
mi - umetnosti, docela ustreza
namenu in obsegu. Kljub po-
samiénim  pomanjkljivostim
pa je celostna podoba Poti v
filmski svet kakovostni dose-
Zek, ki je prikladen zlasti za
Solsko rabo, S. Simenc je v
svojem delu potrdil poznava-
nje zahtevne tvarine, a tudi
potrebne moZnosti, da v zgo-
i¢eni obliki posreduje bistve-
ne elemente filmskega sveta
preprosto in nazorno. Slikov-
no gradivo ni najbolje izbra-
no, vendar ugovor velja pred-
vsem ceni: nedopustno visoka
je, mladini kar nedostopna.
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Televizija se kot najbolj mnoziéno komunikativno
sredstvo vkljuéuje v vsa podroéja éloveskih in druz-
benih aktivnosti in z mo&jo svojega vplivanja po-
stopoma prevzema (da ne reéemo zamenjuje) tra-
dicionalna sredstva medéloveikih povezovanj, ob-
veséanj in razdirjanj clovekovega spoznavanja zuna-
njega sveta. Ce ne upostevamo teze, ées da bo te-
levizija popolnoma nadomestila tisk in knjige, mo-
ramo kljub temu priznati, da oéitno prevzema funk-
cijo €asopisa predvsem zaradi tega, ker je ohveséa-
nje bolj neposredno, hitrejie, bolj atraktivno in
bolj dokumentirano, predvsem pa, ker je posredo-
vano na naéin (predvsem vizualno-avditiven in v
direktnem prenosu), ki deluje na &loveka bolj raz-
burljivo in bolj popolno. €e dodame informativni
dejavnosti Se spektakularno dramati&nost in film-
sko dinamiénost, potem lahko ugotovimo, da tele-
vizija privlaéi pozornost mnozic, ne glede na to, da
je vsebina teh informacij dale¢ bolj povrina in ne-
popolna v primeri s tistimi informacijami, ki jih
najdemo v &asopisju. Vizualna spektakularnost (in-
sertov) in igralska intepretacija (komentarjev) je
tisto, s &imer televizija ANIMIRA svoje gledalce in
moéneje deluje na javno mnenje (o tem bi bilo po-
trebno posebej razpravljati in upostevati vse sesta-
vine in odnose med tiskom, radiom in televizijo).
Ustavili smo se ob informativnih televizijskih od-
dajah samo toliko, kolikor nam je bilo potrebno, da
bi ugotovili KOLIKO, S €IM in NA KAKSEN NACIN
uspe temu mediju, da je doloéeno zvrst obveicanja,
ki je bila Se pred kratkim izkljuéno v domeni tiska
in radia, naredil zanimivej$o. V nasem primeru je
to potrebno zavoljo tega, ker televizija uporablja
podoben postopek tudi v tako imenovanih izobraze-
valnih oddajah. Prizadevanja velikih televizijskih
centrov pri informativnih oddajah predstavljajo
iskanje kar najbolj Zivih in neposredno komentira-
nih dogodkov, iskanje avtenti&ne ilustracije vesti in
hitrih reagiranj na dogodke z vsega sveta. V tej
smeri je Se predvsem dobrodosel poseben talent ne-
katerih komentatorjev, ki presegajo vlogo suhih
obveiievalcev-spikerjev in postanejo pravi persona-
lité télévisionique. Upostevanja vredno je povezova-
nje vseh svetovnih televizijskih centrov (prek
telstara), ki omogoéa v vsakem trenutku neposred-
no vkljuéevanje, prav take pa je pomemben hiter
prenos filmskega materiala, ki je bil posnet »na
mestu samem«. Podoben je postopek tudi na po-
droéju vzgojnih in izobrazevalnih oddaj: komenta-
torji niso veé¢ samo objektivni prenasalci dejstev,
ampak so osebnosti, ki imajo poleg znanja in stro-
kovnosti $e izjemne govorne, igralske in animator-
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ske sposobnosti. Snov, ki je predmet razlage, pa
je potrebno ilustrirati na kar najbolj nazoren nadin
in sicer tako, da se omogoéi spoznavanje predmeta
prek neposrednega stika gledalca s predmetom. In
konéno je tu velika pomozna sluzba strokovnjakov
in organizatorjev, ki omogoéa hitro reagiranje na
vsa nova odkritja in dosetke vseh podroéij znano-
sti in umetnosti (to 3e posebej velja za popularno,
vzgojno televizijo, ki jo je treba, kot bo povedano
v tem sestavku, loditi od 3olske televizije).

V zaZetku tega élanka moramo poudariti, da vloga
televizije v mnoZiénem izobraievanju ne predstav-
lja le golega izkoriséanja tega popularnega in
ustreznega tehnignega sredstva za pedagoske in
izobrazevalne namene, marveé gre tu (oziroma: naj
bi Slo) za veliko globlje razloge vse veéje druibene
funkcije tega komunikacijskega in izraznega sred-
stva, ki se vkljuuje v proces 3olskega izobraZeva-
nja, v napore za dviganje in razSirjanje znanja in
kulture mnozic. Televizija prihaja v Solo ne samo
kot tehniéno pomagalo ali aparat, ki olajsuje pouk,
ampak se nam ponuja kot sredstvo, ki lahko veliko
bolj smotrno, bolj neposredno ali bolj uspeino po-
jasni, pouéi, zainteresira in uvede dijake v dologeno
Solsko in znanstveno problematiko, kot pa se je to
doslej posreéilo s tradicionalnimi pedagoskimi me-
todami in sredstvi.

Kakrinekoli pripombe Ze imamo na raéun TELEVI-
ZIJSKEGA SOLSTVA, drii, da novi medij VELIKO
BOLJ USTREZA DUHU mlade generacije, da je v
skladu s splosnim razvojem tehniéne civilizacije in
da ga zlasti otroci sprejemajo brez najmanjsega od-
pora in nezaupanja; nezaupanje je znaéilno za staro
generacijo, ki je obremenjena s tradicionalnim
VERBALNIM 3OLSTVOM. Poudarjati mnoge pred-
nosti, ki jih ima VERBALNO SOLSTVO, je dokaj
lahka stvar, nikakor pa ni mogoée — niti se ne
sme — spregledati dejstva, da televizija osvaja novi
svet in da je nesmiseln vsak poskus zaustaviti njen
boom; &e je Ze tako, potem je mnogo bolj pametno
sprejeti televizijo kot nove komunikacijsko sred-
stvo, ga kolikor je mogoée izkorsititi za potrebe
Solskega pouka ter ga razumno kombinirati s tradi-
cionalnimi Solskimi metodami in, kar je videti 3e
bolj neizbeino: vnesti v TELEVIZIJSKO SOLSTVO
najboljse tradicionalne metode.

Televizija se je kot najbolj popularen komunikacij-
ski medij zelo hitro izkazala kot najprimernej$a in
najuéinkovitejSa moinost za Sirjenje informacij,
znanja, kulture in nasploh izobrazevanja v najsir-
Sih ljudskih mnozicah. Ti dve dejstvi sta kot posle-
dica lastnosti televizijskega medija vplivali na to,
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da se televizija veliko in uspesno uporablja v Zoli,
vporablja pa se tudi kot sredstvo mnoZiénega izo-
brazevanja odraslih. Lahko bi sklepali, da bo po-
pularna izobrazevalna televizija postala LJUDSKA
UNIVERZA v pravem pomenu besede in da bo
uspesno prevzela funkcijo, ki jo imajo 3e vedno
prosvetne ustanove (kulturni domovi, ljudske uni-
verze, popularni seminarji, vecerni teéaji).

Nova doba, ki je zaznamovana z vsemi zvrstmi teh-
nicizma, &as, v katerem se vzgaja novi duh z no-
vimi pogledi na svet zlasti pri mladi generaciji, za-
hteva tudi nove oblike ne samo v komuniciranju
med ljudmi v vsakdanjem Zivljenju, ampak tudi v
institucijah, kakrine so Zole, v katerih mladi ljudje
prefive velji del svoje mladosti. Ce hofemo biti
realni, potem moramo vedeti, da »ljubezni do knji-
ge« ne bomo ohranili s tem, ée bomo Solska vrata
zaprli pred vsemi modernimi naéini spoznavanja in
novimi tehnikami, ki pomagajo Siriti izkustvo in
znanje; ukrepati moramo prav nasprotno: odkrito
uporabljati moderna tehniéna sredstva ne samo za-
voljo razSirjanja znanja, ampak tudi zato, da bi
opozorili na pravo vrednost knjige, da bi poudarili
njeno bistveno vlogo v vzgoji sodobnega EZloveka.
Kajti povsem zanesljivo lahko pri¢akujemo, da bo
televizija, potem ko bo izérpala svojo vlogo v dvi-
govanju ravni sploine mnoZiéne kulture, postala
medij, ki bo najbolj pripomogel, da bo prav knjiga
zadobila svojo pravo vlego v individualni vzgoji in
da bo postala pomemben &initelj splosne kulture
mnoZic.

Skoraj vsi pedagogi menijo, da se mora danainji
Solski sistem, ki je Se vedno obremenjen predvsem
s tradicionalnimi metodami pouka, spremeniti in
uskladiti z zahtevami modernega Zasa. Niso se pa
Se zedinili, KAKO naj bi te spremembe izvedli. Ste-
vilni so tisti pedagogi, ki menijo, naj bi spremembe
izpeljali V OKVIRU tradicionalnih metod pougeva-
nja, to je, da naj 3olstvo ostane 3e naprej pred-
vsem VERBALNO, da pa bi moderna tehniéna sred-
stva uporabljali samo kot pomagala. Drugi zopet
poudarjajo potrebo radikalne spremembe sistema
poucevanja v Solah, to je: uporabljati moderna teh-
niéna sredstva do taksne stofmje, da bi obéutili nov
duh, ki bi se bistveno razlikoval od tradicionalnih
metod poudevanja. Tako pise Marshal Mc Luhan (v
knjigi The Medium Is the Massage): »Skrajni &as
je Ze, da nade 3cle spoznajo, da se nahajamo sredi
drzavljanske vojne med okoljem, ki ga povzroéajo
razliéni mediji in okoljem pisane besede. Danes smo
v Solskih véilnicah prig¢a srditemu boju za obstanek
tradicionalnih metod proti »zunanjemu« nepopisno



bolj prepriéljivemu svetu novih tehniénih medijev
sporazumevanja. Vzgoja v Soli se mora premakniti
z mrtve totke, to se pravi, odreéi se mora kopice-
nju normografov, ki so tuji otroski psihi, preiti
mora k sondiranju in raziskovanju, k preugevanju
jezika oblik, premakniti se mora s tradicionalnih
metod vsiljevanja dokonénih zakljuékov k metodam
direktnega raziskovanja materiala, k procesu spon-
tanega odkrivanja sinteze«. Priznati moramo, da
tako razumljena vloga televizije v Solstvu odpira
nove, neomejene moinosti pouka in, kar je Se dosti
bolj pomembno, omogoéa mnogo bolj celovito in
neposredno sprejemanje znanja, razsirjanja obzorja
in poglobljeno spoznavanje narave. Celotna Mc Lu-
hanova hipoteza izhaja iz njegove ideje, da je tele-
vizija od zdaj najmoénejsi medij, ki pomaga Siriti
in poglabljati élovekove percepcije. Po stoletju upo-
rabljanja elektrike — pravi Mc Luhan — se zdaj
nahajamo v zakljuéni fazi Elovekovega raziirjanja
in povezovanja: v fazi, v kateri bo s pomoéjo teh-
ni¢ne stimulacije ustvarjalni proces spoznavanja ko-
lektivno razsirjen na celotno élovekovo izkustvo,
prav tako, kot smo s pomoéjo razli¢nih dosedanjih
medijev razsirili svoje &ute in Zivéni sistem. 3ola
kot najpomembnejsi é&initelj v procesu CLOVEKO-
VEGA SPOZNAVANJA IN RAZSIRJANJA nikakor ne
sme ostati zunaj duha novega &asa, ne more odbiti
pomoéi, ki ji jo nudi televizija. Ce bi trdoglavo

ostala v okvirih verbalnega pouéevanja, bi postala
arhaiéna, zunaj stvarnosti in Zivljenja, za katerega
mora pripraviti mlade ljudi.

V tehniéno visoko razvitih driavah (zlasti v Ame-
riki) televizijo vse bolj in éedalje bolj uspesno upo-
rabljajo v Soli. Skoraj vse univerze imajo nekomer-
cialne oddajnike, ki posredujejo dvoje vrst progra-
ma: sploinovzgojne oddaje (ki dopolnjujejo 3olski
pouk in 3irijo izobrazbo kulturnega &loveka) in uvé-
ne oddaje (ki se direktno vklapljajo v predavanja
in so celo del njih). Razlika med obema vrstama
izobrazevalne televizije (sploSnovzgojne in stro-
kovno uéne) se 3e bolj zrcali v srednjesolskem tele-
vizijskem sistemu. Nekatera mesta so s pomoéjo
televizije povezala vse srednje Sole: iz Zolskega te-
levizijskega centra prenasajo 3Solske ure, ki jih
hkrati sprejemajo vse 3ole. V razredih so namesée-
ni televizijski sprejemniki, poleg njih pa je uéitelj-
animator, ki skrbi, da uvéenci vestno spremljajo in
razumejo snov, katero ulitelj strokovnjak predava
prek televizije skupaj s potrebnimi ilustracijami in
demonstracijami. Takoj po konéani uri vuéitelj-ani-
mator ponavlja, razélenja in razdirja materijo, ki
jo je njegov kolega (poseben strokovnjak) razlozil
prek malega zaslona. Tako celoten program 3olske
televizije planirajo kot razporeditev 3olskih ur in po
tej razporeditvi se odvija pouk v vseh mestnih 3o-
lah (véasih celo v Zolah zunaj mesta). V prostem
€asu predvaja isti televizijski kanal drugo (to je
splosnovzgojno) vrsto oddaj, ki jo lahko wuéenci
gledajo tudi doma in ki se vklaplja v pouk bolj
kot njegova dopolnitev, zabava, razvedrilo. Vendar
pa so tudi te oddaje podrejene zahtevam 3irjenja
kulture, znanja, odkrivanju novih izkustev in za-
htevam kulturne zabave (v teh oddajah najvetkrat
sodelujejo dijaki sami in kaZejo lastne sposobnosti,
znanje in smisel za umetnost, Sport, znanstvene pa-
noge). Ce televizijo uporabljamo na ta natin, se
torej popolnoma integrira ne samo s Zolo, ampak
s celotno vzgojo mladega Eloveka, z njegovim Ziv-
ljenjem. Praksa je pokazala izjemne rezultate in,
kar je Se bolj vaino, veliko naklonjenost dijakov do
takega nacina izobraZevanja, kar torej pri¢a, da
sprejemajo TELEVIZIJSKO SOLSTVO kot povsem
naravno obliko moderne dobe, v kateri Zive.

Druga vrsta izobraZevalne televizije je vzgojna tele-
vizija, namenjena Sirjenju mnoziéne kulture in zna-
nja. Ceprav so tudi te oddaje podrejene sploinim
pedagoikim zahtevam, je vendar njihov cilj, da
nudi osnovno znanje ljudem, ki se niso mogli do-
volj izobraziti, ali ljudem, ki Zelijo poglobiti znanje
iz stroke, ki je niso posebej preugevali in ki jih
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zanima. Taksne oddaje so veliko bolj atraktivne in
zabavne in lahko zainteresirajo dijake, da jih spre-
jemajo kot dopolnitev strokovne uéne televizije.
Znani televizijski teoretik Angelo D’Alessandro (v
knjigi Lo scenario televizivo) takole pojasnjuje bist-
vo vzgojne televizije: »lzobraZevalna televizija ni
namenjena samo osebam, ki sodelujejo v procesu
Solanja, to je ufencem in $tudentom, ampak tudi
starej$im osebam, ki se zavedajo, da si bodo s tem
pridobile boljso splogno izobrazbo. Ce je torej veiji
del programa zamisljen kot neka vrsta univerzitet-
nega tedaja, ki se vkljuéuje v pouk, pa so drugi
tecaji pristopni vsem, kar pomeni, da so tudi dru-
gade védeni, da so podrejeni popularnej$im krite-
rijem in da so zasnovani bolj spektakularno. Prav
takéne oddaje so potencialni nasprotnik komercialni
televiziji, ker dvigujejo kulturno raven mnoziénega
televizijskega obéinstva in imajo jasno dologen
vzgojni cilj, namenjene pa so tistim posameznikom,
katerim je namenjena tudi komercialna televizija
(torej je Se bolj pomemben problem oblikovanja
izobraZevalnih oddaj, da bi pritegnili pazljivost kar
najsirSega avditorija).«

Vsaj v splosnih obrisih si oglejmo vprasanje obli-
kovanja uénih oddaj, kajti od tega je odvisen njihov
vpliv na dijake v %oli. Zal v praksi temu problemu
posveéamo dokaj povrino skrb: &im veé razprav-
ljame o naéinu oblikovanja zabavnih oddaj, teliko
manj pozornosti posveéamo Solskim oddajam, ka-
kor da bi $lo za najbolj navadno Solsko predavanje,
ki ga televizija samo prenasa in ki je v najboljsem
primeru ilustrirano z nekaj filmskimi inserti. Tako
pojmovana 3olska televizija zares nima nobenega
smisla in vpliv na mlade ljudi je prav nasproten
od tistega, ki ga je sposcben dati televizijski medij.
Dejstvo, da radiu ni uspelo postati pomemben &len
folskega izobraZevanja, jasno pri¢a, da gre za sred-
stvo, ki nudi posebne specifiéne moZnosti uéinko-
vanja, te pa je treba znati izkoristiti v celoti. Celo
film ni postal organski del 3olske vzgoje, ampak
ga uporabljamo samo kot zelo uéinkovite pomoino
véilo v okviru klasiénega govornega pouka. Tele-
vizija pa se nam ponuja kot medij, ki se lahko —
da ne omenimo moZnosti popolnega prevzema uéite-
ljevega dela — izredno dobro vklopi, amalgamira
s tradicionalnimi metodami, ki jim daje povsem
nov smisel in pomen. Vprasanje je samo, kako jo
bomo uporabljali in koliksno zaupanje bodo izka-
zale danainje pedagoske ustanove temu najmoénej-
femu sredstvu komunikacij in izrazanj.

Uéitelj kot osebnost ostaja v Solski televiziji Se na-
prej osnovni animator in posrednik med snovjo, ki
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jo obdeluje in dijaki, ki jo morajo obvladati. Po-
vedali smo Ze, da imamo v tem primeru opravka z
dvema vrstama uditeljev: strokovnjak-predavatelj,
ki razlaga snov prek malega zaslona, in uéitelj, ki
je v razredu in predstavlja zvezo med uéiteljem s
platna in vsem, kar se pojavlja na platnu, in dijaki,
ki sede v razredu. Razlike v njunih sposobnostih
in funkcijah so veé kot olitne. Prvi je blize klasic-
nemu profilu uéitelja v verbalno direktnem pouku,
drugi pa je predvsem interpretator, ki
mora biti za to delo posebej talentiran (celo foto-
geniéen naj bi bil!). Ker gre za osebnost, ki pred
objektivom razlaga doloéeno snov (seveda ob ne-
nehni zavesti, da ga v tem trenutku gledajo in po-
slusajo dijaki dologenega razreda), vsebuje njegov
postopek elemente, ki so znaéilni za komentatorja
informativnih oddaj. Tudi tukaj je glavni problem
kako vzpostaviti kontakt s poslusalci-gledalci prek
TV zaslona. Vsi napori urednikov informativnih
oddaj velikih televizijskih centrov se gibljejo v
smeri &€im bolj Zivega in neposrednega komentiranja
dogodkov, &im bolj avtentiénega ilustriranja vesti
in &éim hitrejSega reagiranja na dogodke v svetu. V
ta namen moramo izkoristiti poseben talent komen-
tatorjev (ponavadi jim pravimo Personalité), ki
mora prekasati vlogo hladnega obveicevalca (spi-
kerja), uporabiti moramo povezovanje vseh televi-
zijskih centrov prek »telstarax (z njegove pomoéjo
je moino direktno vkljucevanje vsakega centra v
vsakem trenutku) in moéno izkoristiti je treba
moéna sredstva bliskovitega prenasanja filmskega
materiala, posnetega v predelih, od koder ni mogoé
direkten prenos. Ce jih primerjamo z radijskimi
spikerji, televizijski komentatorji niso objektivni
prenasalci dejstev in obvestil, ampak osebnosti, ki
ne samo da so poznavalci dolocenih podroéij, am-
pak imajo tudi izjemne govorne, igralske in anima-
torske sposobnosti (prifli so celo do zakljuéka, da
je bolje, €e je animator manj strokovnjak in bolj
sposoben impresivno, prepricljive, dramati¢no go-
voriti o stvari in angaZirati gledalce za doloen pro-
blem). Snov, ki jo razlaga, je ilustrirana na &m
bolj oéiten naéin, tako da se spoznavanje s pred-
metom odvija prek direktnega, neposrednega stika
gledalcev s predmetom ali pojavom. In konéno,
organizirana je obseina pomozna sluzba, ki omo-
goéa hitro reagiranje na vsa nova odkritja in do-
godke. Skoraj vse znaéilnosti informativnega ko-
mentatorja, ki smo jih pravkar navedli, pa so po-
trebne tudi strokovnjaku-predavatelju v Zolski tele-
viziji, prilagojene seveda zahtevam posebnega avdi-
torija. Etienne Lalou (v élanku Regards neuf sur



la Telévision) 3e posebej poudarja, da mora
biti predavatelj v Solski televiziji »posebno
nadarjen« za razlaganje snovi in za vzpodbu-

janje ugencev, da sami poglobijo problem, o kate-
rem je predaval po televiziji; direktno pravi, da
»mora dober pedagog-profesor biti osebnost, ki zna
v poslu3alcih spontano vzbuditi strast in zanos, ka-
krina se pojavljata tudi pri njem; bri ko zaéne
predavati o predmetu, ki je postal smisel njegovega
zivljenja, mora za ta predmet tudi izgorevati«.
Povsem razumljivo je, da se televizijski pouk ne
more zreducirati na golo razlaganje uéitelja, ki ga
dijaki ne vidijo direktno, ampak samo prek tele-
vizijskega zaslona. V ilustracijo svoje razlage mora
uporabljati filmske inserte ali pa mora neposredno
prikazovati predmet, o katerem je govora pred te-
levizijo. Ce uporablja samo film, se ni kaj dosti
oddaljil od klasi¢nega pouka, ki prav tako lahko
uporablja film kot uéilo, saj lahko 16 mm film
predvaja kar v Solskem razredu. Mnogo bolj uspes-
no je direktno prikazovati sam predmet ali vse
drugo, kar lahko pospesi boljse razumevanje tega
predmeta ali pojava. Samo s takim postopkom se
bomo dokopali do tistega pravega, specificnega
uvéinka, ki ga lahko ima televizija na gledalce. Ce
bodo ucenci obcutili, da gledajo avtenti¢ni prizor
(recimo, da se v tem trenutku pred kamero opravlja
laboratorijski eksperiment), bo njihovo razburjenje
in zanimanje tem veéje, njih Zelja, da bi prisli do
bistva stvari, pa tem bolj intenzivna. Kajti povsem
drugaéen je uéinek, ki ga ima film, emitiran prek
televizije, ali pa ilustracija — to pa je takoj opazno
— ki je predstavljena in uresniéena s televizijskim
postopkom, pa £eprav je predvajana z magnetofon-
skega traku. Samo na takSen naéin postane ilustra-
cija organskih del predavanja, nerazdvojljiv del tele-
vizijske oddaje, ne pa samo infiltriran insert. Se-
veda se film lahko in tudi mora uporabljati v tele-
vizijskih predavanjih, vendar samo kot filmska ilu-
stracija, samo kot pomozno sredstvo v okviru tele-
vizijskega medija, tako kot se uporablja v folskem
razredu.

Izhajajoé iz pojmovanja, da »film deluje predvsem
na obéutljivost subjekta, D'Alesandro zakljuéuje,
da filmskemu mediju »najbolj ustrezajo lastnosti
predmetov, kakrini so knjiZevnost, zgodovina, zem-
ljepis, to se pravi predmetov, ki ob sodelovanju do-
misljije tistih, ki jih poslufajo in razlagajo, upo-
rabljajo moé emocije in domisljije, kakrino filmska
slika vedno izZareva; in nasprotno, s pomoéjo tele-
vizije je lazje preuvéevati in razlagati snov iz
eksaktnih znanosti, kakrsna je na primer anatomija,

to pa pomeni, da tematika, ki izhaja iz logi¢ne pre-
mise, uporablja specificen znadaj televizijske slike,
upostevajoé, da predvsem televizija vzbuja v sub-
jektu kriti¢no zavest.« K temu bi lahko dodali, da
je televizijski medij primernejsi za laboratorijska
predavanja, za discipline, ki za popolno razumeva-
nje zahtevajo direkten kontakt predavatelja s poslu-
alci-gledalci, pri €éemer najveckrat predavatelj sam
sodeluje pri eksperimentih. Filmski medij lahko veé
koristi tistim podroéjem, kjer zavzema pomembno
mesto prikazovanje dogodkov, predelov in doku-
mentov, za katere zadostuje, da jim uéitelj doda
svoj (kritiéni) komentar.
Ob koncu zakljuéuje D'Alesandro, da »niti film niti
televizija ne moreta povsem zamenjati uéitelja v
razredu, njegove Zive, zavestno angaZirane izkusnje,
uéitelja, katerega stil in oblika predavanja se pri-
lagajata subjektu vsakega uéenca,« da se »morata
televizija in film pri pouku dopolnjevati« in koné-
no, da »televizija omogoda podaljSevanje pouka in
izobraZevanja tudi po konéani 3oli«. Prav zavoljo
tega, ker je vaino, da uéitelj uposteva individual-
nost vsakega posameznega uédenca, se televizijsko
Solstvo nikakor ne omejuje samo na predavanja
prek malega zaslona, ampak zahteva popolno ko-
ordinacijo med uéiteljem pred kamero in uéiteljem
v razredu. Problem dopolnjevanja filma in televizije
v sodobnem pouku se v televizijskem Solstvu skon-
centrira ob vprasanju, koliko filmskih insertov naj
bi prikazali prek malega zaslona, kajti tu je mogoée
ustvariti mnogo boljsi in funkcionalnejsi izbor, kot
pa &e film enostavno vrtimo v razredu. Vkljuge-
vanje televizije v Zolstvo in splo3no izobraZevanje
zahteva brez dvoma radikalno spremembo lika uéi-
telja, njegove vloge (pa najsi predava prek platna,
ali pa v razredu vodi gledanje televizije), zahteva
iskanje novih uénih metod, ki naj bi ne samo
uspeino uporabljale moderna tehniéna sredstva ko-
municiranja, ampak naj bi tudi ustrezale psiholo-
giji nove generacije; ta, neobremenjena s tradicio-
nalnimi normami, sprejema duh modernega gasa in
odkritja, ki omogoéajo direktnej$e in SirSe spozna-
vanje objektivnega sveta in vseh njegovih vidnih in
nevidnih manifestacij.
V mnoziénem izobrazevanju je z druzbenega staliséa
vloga televizije Se bolj pomembna. Ne samo zato,
ker omogoéa dvig ravni splosne kulture, ampak
zato, ker predstavlja edino konkretno reakcijo na
komercialno televizijo znotraj samega medija. Kak-
Sen in kolikien uéinek bodo takine oddaje imele
na gledalce, je odvisno predvsem od naéina, kako
so mnoZiénemu avditoriju predstavljene.
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jaz Zenska
iIl.del

Jeg-en kvinde Il. Scenarij in reiija:
Mac Ahlberg. Igrata: Lars Lunoé,
Goi Petre. Proizvodnja: Novaris
Film AIS, 1968.

O tem filmu je tezko govoriti, ker
je oditno ve¢ kot tretjina izrezana.
CGre za skromno pornografsko del-
ce, ki — kakor smemo sklepati —
doZivi svoj vifek v posteljnem od-
nosu med Siv in postavnim zamor-
cem. Perverzen je motiv prikritega
gestapovca, ki iz — oéitho — za-
trtih nacionalsocialistiénih &ustev
muéi svojo Zeno, iz prvega filma
znano nimfomanko Siv. Le-ta se mu
na koncu upre: a ne zato, ker bi
ji ne bile vie¢ njegove perverzije,
ampak zategadelj, ker jo uniuje
njegova skopost in njegova fadisti¢-
na ideologija. Siv gre v hotel, tam
sreCa zamorca, obeta se mikavna
situacija, ki pa je izrezana, kakor
so izrezane mnoge druge delikatne
situacije. Film je torej v vsakem ozi-
ru prikazan nekompletno. Ni nam
preve¢ Zal, saj je osrednja igralka
7e ovenela. Skoda le, ker cenzor ni
znal skriti svojega moralizma. Bolje
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Prizor iz filma JAZ ZENSKA, II. del

bi bilo, ée bi filma sploh ne gle-
dali: premisljeno doziranje porno-
grafije je nesmiselno, ker se prob-
lematiénost z njo samo stopnjuje.
Bolje ni¢, kot pa to prestraseno in
pocasno seksualno moderniziranje
(prevzgajanje) slovenske katolitke
mentalitete.
A. L

matit helm
ureja racune

The Wrecking Crew. Scenarij: Wil-
liam Mc Givera (po istoimenskem
romanu Donalda Hamiltona). Rezi-
ja: Phil Karlson. Igrajo: Dean Mar-
tin, Elke Sommer, Sharon Tate,
Nancy Kwan, Nigel Green, Tina Lu-
ise. Proizvodnja: A Meadway-Claude
Production, Irving Allen. 1968. Di-
stribucija: Vesna film.

Film je standardiziran, serialen iz-
delek, ki spretno izkoris¢a konjunk-
turo. Napol parodija Jamesa Bonda,
napol njegova resna varianta. Hi-
perpotenten moski, spreten policaj,
mnogo lepega Zenskega mesa. lzid
je jasen vnaprej: zmagal bo Matt
Helm, sistem, ki ga je postavil in
ga naredil mo&nega — to pa je so-
cialen in obenem seveda prebrisano
uprizorjen  »naturalen«  sistem,
druzba-natura — bo slavil zmago-
slavje, nesramni tatovi ogromnih
koli¢in zlata bodo spravljeni za za-
pahe. To je prva plast filma, drugo
predstavljajo Ze omenjene Zenske.
Seks. To pa je nenavaden, amerika-
nizirani seks, seks z aluzijo, posre-
den seks. Dekleta so v trikojih bar-



ve koZe, dekleta ni¢ ne »kaZejoe,
dajejo samo slutiti. Tako kot je
Matt Helm odkrito prebrisan in
zvit, tako so dekleta kar nekam
sramezljiva, ker so lepa.

Film je seveda duhovit, Ceprav po-
stane ez doloden &as utrudljiv, &lo-
veka neustavljivo potiska v pohle-
ven dremez. Je to potemtakem Ze
konec (ali vsaj prvo znamenje kon-
ca) njegove konjunkturnosti? Je
matthelmovs&ina tudi sama Ze utru-
jena? Se je trg »nasitil«? Vse kaZe,
da. Posebej, ker vse kaZe, da je
film izgubil tudi tisto svojo funk-
cijo, ki se ji pravi smeh, zabava,
napetost, duhovitost itn. in na ka-
teri je bil — kot poseben Zarn —
tudi utemeljen.

Al

vroci pesek
otoka sylit

Heisser Sand auf Sylt. Scenarij:
Jirgens Kropp. Reizija: Jerzy Macc.
Igrajo: Charlotte Kerr, Alexy Burg,
Hort Tappert idr. Proizvodnja:
Kunstfilm, 1968. Distribucija: Kine-
matografi Zagreb.

Film je pravzaprav pretveza, da lah-
ko gledamo gole Zenske in moske,
homoseksualno (ta je komaj na-
znaéena) in lezbiéno (ta je dovolj
direktna) epizodo, razlicne vrste
ekshibicionizma, ki presenecajo po
svoji odkritosti: niti najmanj niso
moralisti¢ne. Kolikor pa vendarle
so, je to posledica dovolj otitnih
cenzorjevih Zkarij. Filmu je potreb-
no priznati dobrino mero duhovi-
tosti, pa tudi mnogo obrtnega dilen-
tantizma. Bolj od nudizma presene-
¢a idejna poanta: gospod Bergmann
se gre na Sylt po dolgih in napor-
nih letih sodelovanja v nemskem
gospodarskem éudeZu odpoéivat, da
bi pozabil na vse tiste dolge in na-
porne ure, ko sploh ni vedel, »kaj
je to Zivljenje« in ko je bil zaprt
k sicer lepo ohranjeni, vendar ne-

Zgoraj: Prizor iz filma VROCI PESEK OTOKA SYLT

Spodaj: Prizor iz japonskega filma UPOR




dvomno postarani Zeni. Sylt mu od-
krije svobodo, callgirls se ponuja-
jo, da je kaj; zdaj pa se zgodi ne-
kaj, kar se mora zgoditi in v to ne-
ogibnost so avtorji poloZili »posla-
nicoc filma: gospod Bergmann ne
ve, kaj je to svoboda, ki je temelj
uZivanja na Syltu, hotel bi namrec
v novih okvirih in podnebju repro-
ducirati iste, stare odnose, kot jih
je Ze prej pri stari Zeni doma: za-
ljubi se, hotel bi torej malo Zen-
skega posladka, hotel pa bi ta po-
sladek samo zase. Gospod Berg-
mann ne ve, da velja ista svoboda
tudi za druge. In ko ga dekle Ze v
prvi noéi, ko je ne nadzoruje nje-
govo budno oko, prevara, se njego-
va svoboda v hipu porudi v ni¢ in
pred nami je samo 3e prestradena,
neustrezno »zgrajena« podoba kre-
atorja nemikega &udeZa, ki je ho-
tel, a ni znal postati playboy. Du-
hovito, lepa dekleta, lepa narava,
tragikomigen psihologizem. Seveda
vse to v narekovajih.
Al

upor

Joi Uchi. Scenarij: Sinobu Kasi-
moto. ReZija: Masaki Kobajasi.
Igrajo: Toiiro Mifune, Tsujosi Kato,
Yoko Tsukasa, Tatsuya Nakadai.
Proizvodnja: Toho-Mifune, 1967.
Distribucija: Vesna film.

Film UPOR bi tezko pristeli k ti-
stim japonskim filmom, ki so nas
navdulevali v preteklih letih. Ta
drama, ki posega nekaj stoletij na-
zaj v japonsko zgodovino in pripo-
veduje o takratnih fevdalnih razme-
rah, ni posebno ugladena na evrop-
ski okus in evropsko pojmovanje
filma.

ReZiser nam pripoveduje preprosto
zgodbo: mogoéni fevdalec se naveli-
€a svoje mlade Zene, s katero ima
sina, in jo bolj ali manj nasilno po-
roi s sinom svojega vazala. Mlada
zakonca se vzljubita in rodi se jima
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héerka. Takrat pa umre fevdal&ev
stareji sin in naslednik postane
sin fevdaleve zavriene Zene. Kot
mati naslednika bi se mlada Zena
morala vrniti na dvor, a njen moz
in njegov oe se temu upreta.
Film ima nekaj tipi¢nih odlik sko-
raj vseh japonskih filmov, kar smo
jih videli pri nas. Najvaznej3a med
njimi je likovna &istost in dogna-
nost. Zaradi tega in zaradi spretne
fotografije nas izredno majhno Ste-
vilo prizori3é€ niti ne moti, oziroma,
bolje reéeno, tega skoraj ne opazi-
mo. Druga odlika je likovno popol-
no razvritanje igralcev po sceni,
tako da se figurativnost teles zliva
s sceno in jo dopolnjuje. Tretja od-
lika je nevsiljiva, a do potankosti
izdelana zvo&na kulisa.
Dogajanje v filmu nas pritegne
predvsem zaradi zgodovinske infor-
mativnosti. Za Evropejca, ki svojo
fevdalno preteklost dojema povsem
drugaée, sta samovolja in nasilje, ki
se pretakata po okostenelih kanalih
tradicije in lepega obnasanja, zani-
mivi. Custveno pa tega ne more v
celoti sprejeti. Zato postane za gle-
dalca zadnji del filma, ko odpade
vse, kar je medsebojne odnose oseb
v filmu utesnjevalo in ko upor pre-
stopi bregove, Sele zares privlagen
in zanimiv. Predvsem zato, ker ga
lahko razume in &ustveno spremlja.
Film lahko 3tejemo po tematiki
med »kavbojke vzhoda«. Kot vse
kaZe, so odkrili Japonci v svoji bo-
jeviti preteklosti in v svojih samu-
rajih prav iste lastnosti in privlac-
nosti kot Americani v svojem Div-
jem zahodu in v svojih legendar-
nih junakih revolverja. Razlika je
samo v tem, da redke »kavbojke«
dosegajo kvalitetno raven »samu-
rajskih« filmov.

BG:

shalako

Shalako. Scenarij: J. J. Griffith, Hal
Hopper, Scot Finch (po romanu
Louisa L’Amourja). Rezija: Edward
Dmytryk. Igrajo: Brigitte Bardot,
Sean Connery, Stephen Boyd, Jack
Hawkins, Peter Van Eyck, Honor
Blackman, Woody Strone. Proizvod-
nja: Warner Pathe, Evan Lloyd,
1968.

Nekoliko neobiajna indijanarica,
saj v njej nastopajo evropski ple-
miéi, grofica z mnogo sex-appeala,
sluzabniki, ki streZejo s Sampanj-
cem in celo nekdanji kandidat za
predsednika ZDA. Necbicajna tudi
zato, ker je razvledena, saj pravza-
prav ne gre za drugega kot za odlo-
&itev junakinje med samopadnim
evropskim grofom in iznajdljivim
junakom Zahoda. Zahod zmaga.
Res je tezko razumeti, morda pa
tudi ne, zakaj se je o tem filmu
toliko pisalo. Film je preprosto dol-
godasen, Sean Connery je izgubil
svoj bondovski &ar, Brigitte Bardot
kaZe, da ni ve¢ najmlaj$a in pod
nerodno masko prav izziva k ne
preve¢ galantnim opazkam. Da ne
govorimo o kopiji, ki je pretirano
rjava. Boji z Indijanci so obicajni
kliseji, Shalakovi pogoveri z njimi
so naivna gledaliska predstava
(kretnje in vzkliki). Edino, kar je
filmskega, so razglednice, pa $e teh
se pocasi naveliéamo. Duhovita se
zdi zvijada z ognjem, ki prevari In-
dijance, sicer pa je vse ostalo ste-
reotipno, malo domiselno, posneto
z leno kamero, z znaéilno hollywo-
odsko glasbeno spremljavo, ki je
pisana direktno na sliko (romantié-
ni prizori — violine, napad — tro-
bente), brez preseneéenj, brez dra-
matiéne moéi. Francoska sinhroni-
zacija je prav tako motila. Film, ki
ni niti napet niti oéarljiv. Glavni
adut naj bi bila Brigitte, ki na Za-
lost dokazuje, da je njena zlata do-
ba Ze preteklost.
DI R:



Zgoraj: Brigitte Bardot v filmu SHALAKO

Spodaj: Laurent Terzieff in Fernandel v
filmu PRAZNIK BREZ VESELJA

Prizor iz filma LJUBEZEN, ZIVLJENJE,
SMRT. Na sliki Amidou

praznik

brez

veselja

Le voyage du pére. RezZija: Ray-
mond Danon. Igrajo: Fernandel,

Lili Palmer, Laurent Terzieff, Ami-
dou, Car Cellier. Proizvodnja: Co-
macico, Filmes Ariane, Film 13.
Distribucija: Kinematografi Zagreb.

To je ena najbolj Zalostnih Fernan-
delovih vlog; igra namre& nerod-
nega, bojeega oleta zapeljane de-
klice, ki je iz idili¢ne vasi med
gorami pridla v mesto za frizerko.
Velemestne luéi zavedejo w»nespa-
metno« dekle na pot prostitucije,
v razmerja s peti¢nimi moskimi . ..
Mati hoée hé&eri vse najboljde, am-
biciozna kot je, verjame, da si h¢i
utira pot v veliki svet. Ko je za
Veliko no& ni domov, poilje oceta,
naj jo pripelje vsaj za kak3en dan
nazaj v domace okolje. Ole se poda
v Lyon skupaj z dekletovim zaro-
&encem in tam pocasi zvesta za res-
nico. Vendar ne izgubita upanja:
dekle je v srcu gotovo ostalo dobro
in ne bo moralno propadlo, dasi
njena pot poteka po ¢udnih ovin-
kih. Dobra dusa je bistveno, zato
dekle ne izgubi ljubezni mladega,
zanesenjaskega, humanisti¢nega udi-
telja. Popotnika se vrneta v domaco
vas z vestjo, da gre dekletu vedno
bolje in da je celo odila v Pariz.
Mati je sreéna, zaupa svoji iluziji,
ofe pa nofe razkriti resnice. Velika
noé¢ mine v tisini upanja in za-
upanja.

Film je »zani¢« in celo nerazum-
ljiiv. To je nekoliko groba, vendar
iskrena ugotovitev, ko odhajamo iz
dvorane. Nekaj sentimentalnega
spogledovanja, nekaj boZjega za-
upanja, nekaj druzbene kritike, ne-
kaj blagega Fernandelovega odetov-
stva, nekaj stupidnih Terzieffovih
kretenj. Poenostavljena dilema med
greinim mestom in zdravo, &eprav

tefasko kmecko eksistenco. Kaj ho-
&emo, to je najenostavneje narediti
— sestopi¥ na najniZjo stopnico
pogledov bogabojedih burzujev in
skromnih tetk in babic — pa se-
stavi¥ film. Udelezba mehanic¢no,
reproduktivno usmerjenih slojev je
zagotovljena. Prizori z vasi, s cin-
glanjem kravjih zvoncev so ganljivi.
Prav tako so grozljiva mraéna stop-
ni§¢a mestnih bordelov. Sramujmo
se in postanimo boljsi!
D. R.

Zivijenje,
ljubezen, smrt

La vie, I'amour, la mort. Scenarij
in rezija: Claude Lelouche. Igrajo:
Amidou, Caroline Cellier, Rita Mal-
den. Proizvodnja: Les Artistes As-
sociés, 1968. Distribucija: Croatia
film.

Prvo, kar v tem filmu preseneti, je
popolna nedvoumnost osrednje si-
tuacije: Toledo je brez dvoma mo-
rilec vseh treh prostitutk. Dilema,
na kateri se utemeljujejo skoraj vsi
podobni filmi — tudi Cayattovi —
in ki je dilema o tem, ali je obso-
jenec zares kriv ali pa je samo Zrtev
sodi¥a, sveta, ki ne more ali ne
zna zares domisliti njegovega kri-
minalnega dejanja v vseh skritih in
odlogilnih razseznostih, ampak ga
obsodi z apriornimi predsodki, pec-
vréno, z odporom do slehernega de-
janja, ki le malo presega ali pre-
bija povriino konvencije, ta dilema
je v pri¢ujoem filmu izginila. To
pomeni, da je Lelouche ne uteme-
ljuje veé s tisto levicarsko pozicijo,
ki je obenem kritika konvencije
(kodeksa) in silovita obramba »ne-
dolZne« Zrtve. Toledo je kriv umo-
ra, zato bo sam ubit. Tu ni dileme.
Njegovi zloginski nagibi ga ne opra-
viéujejo: &eprav je zadavil prosti-
tutke zato, ker se mu je ob njih
neprestano razkrivala impotentnost,
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geprav so njegovi morilski nagibi
torej popolnoma spontani in niso
naklepni, je obsodba na smrt ra-
zumljiva. Res je, da bo moral pod
giljotino zloginec, ki je Ze ozdravel
— epizoda s Toledovo »zadnjo« lju-
bico ga ozdravi impotentnosti —
vendar to ni¢ ne pomeni.

Ta popolna nedvoumnost osrednje
situacije je refiserju seveda omo-
gotila, da se je z vso intenzivnostjo
naravnal v oblikovne probleme
filma. Na tej ravni je dosegel oéit-
no mojstrovino. Na prvem planu je
film dokument, ki kaZze Toleda od
njegove »zadnje« ljubice do trenut-
ka, ko pade smrtno rezilo na nje-
gov vrat. To je liri¢en in obenem
hudomusen film. DruZinska idila z
Zzeno in majhno héerko se neprisi-
lieno prepleta z erotiko, ki je je
Toledo deleZen pri ljubici in ki je
docela ¢&ista, »liriénac erotika.
Zgodba tece, Toleda zasledujejo po-
licaji, ga tako reko& v postelji are-
tirajo, izsilijo priznanje... ne da
bi sploh vedeli, ¢esa je kriv. Sele
iz njegovega d&akanja na smrt se
pred nami razpre »retrospektivac,
ki »pojasnjuje« sovraZno razmerje
med policaji in Toledom. Zadeva
nam postane jasnej$a, zgodba je
zdaj razvidna: ne vemo pa, kaj pe-
meni, kaj hofe. Film o tem ne za-
stavlja nikakrinega vprasanja, nado
pozornost neprenehoma odvrada na
svojo specifi¢no filmsko plast, na
to, kako je narejen, po katerih za-
konitostih tee logika njegove »pro-
izvodnje« slik in glasov. Tako je
vse do trenutka, ko se vrnemo na-
zaj v je€o in ko je pred nami do-
cela zlomljeni Toledo, ki se na vso
mo¢ boji smrti. Zdaj se vpradanje
0 pomenu znova zastavi. In je tudi
odgovorjeno nanj: v zadnjih bese-
dah, ki so seveda samo formalno
poloZene na jezik Toledovega bra-
nilca, povedati pa bi jih moral av-
tor sam, se razkrije, da je §lo prav-
zaprav za filmsko agitko proti smrt-
ni kazni. Vendar: z isto pravico,
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kot je Toledo davil svoje prostitut-
ke, je sodisée giljotiniralo njega. Si-
tuacija je torej znivelizirana. Prav
v tej zaprtosti je, kakor se zdi, vi-
Sek Lelouchovega filma. Konec je
moralizma: pred nami je — na eni
strani — film o dveh na&inih samo-
volje (umora) in — na drugi stra-
ni — film, ki pripoveduje zgodbo
o samem sebi. O tematizaciji njego-
vih esteticisti¢nih razseZnosti, ki v
njem prevladujejo. Film se reflek-
tira.

AL
helga
in mihael
Helga wund Michael. Scenarij:

dr. Roland Cammerer in Erich
Baender. Reifija: Erich Baender.
Igrajo: Ruth Gassman, Felix Fran-
chy, Elfie Ritter. Proizvodnja:
Constantin film, 1968. Distribucija:
Morava film.

To je nemski spolno vzgojni film,
nadaljevanje pri nas Ze predvaja-
nega filma Helga. Film prikazuje
specifi¢nost spolnih  odnosov pri
¢loveku od rojstva do spolnega
akta in nekatere sopojave, ki
spremljajo &lovekovo spolno Ziv-
lienje.

Filmu lahko oditamo marsikaj.
Predvsem to, da so se avtorji za-
vestno naslonili samo na teorije
Sigismunda Freuda, ki danes v ce-
loti ne veljajo veg, saj je vedno veé
tistih, pri katerih so pomemben
faktor tudi drugi &lovedki nagoni
in zavestno delovanje. Teh seksolo-
gov film ne uposteva niti ne govori
o njihovih teorijah. Nekateri pri-
zori so v filmu popolnoma odveg,
tu mislim predvsem na tistega, ki
prikazuje mlade ljudi na zabavi. Ta
prizor ne le, da se ne vkljuéuje v
zasnovo filma, temved tudi pomeni
odmik avtorjev iz sfere kriti¢nega
prikaza &lovekovega spolnega Ziv-

lijenja v &isto in poceni namigova-
nje, ki je tako znadilno za nemski
erotiéni film. Poleg tega pa je v fil-
mu tudi nekaj trditev, ki jih je
moderna seksologija Ze pred leti
zavrnila, Helga in Michael pa jih
znova prinasa kot odkritje. Tu mi-
slim predvsem na tisto trditev, da
lahko Zenska pri koitusu doZivi
spolni visek samo v trenutku ejaku-
lacije. To niso ve¢ pomanjkljivosti
filma, temve¢ napake v metodi, ki
jih prepui¢amo strokovnjakom v
razsojo in kritiko.

Kot film je Helga in Mihael posnet
precej 3ablonsko, s klasi¢nimi film-
skimi izraznimi sredstvi, tako da
nam s tega aspekta ne nudi nobe-
nega posebnega doZivetja. Njegovo
seksualno vzgojno vrednost pa bo-
do, kot smo Ze zapisali, lahko po-
trdili ali zavrnili samo strokovnjaki.
Omeniti je treba tudi to, da so pod-
napisi pomanjkljivi, v&asih tudi
netoéni.

EDS= P

cudni doktor
dolittie

Doctor Dolittle. Scenarij: Leslie
Bricusse (po zgodbah Hugha Lof-
tinga). ReZija: Richard Fleischer.
Igrajo: Rex Harrison, Samantha
Eggar, Anthony Newley, Richard
Attenborough, Peter Bull. Proizvod-
nja: An Arthur P. Jacobs, 1967.
Distribucija: Croatia film, Zagreb.

Pravlji¢éna povest Hugha Loftinga o
izrednem moZu, doktorju Dolittlu,
ki se je znal pogovarjati z Zivalmi,
je zelo popularna med angle$kimi
in ameriskimi mladimi bralei. Pi-
satelj je v njej z dobrim &utom za
otrokom priljubljeno fantastiko in
s prav takim ob&utkom za humor, s
katerim pogosto o3vrkne svet od-
raslih, nanizal vrsto neverjetnih,
zabavnih, pustolovskih pripetljajev,



dobro povedala njegova beseda, je
posku3ala povedati tudi filmska
slika, seveda barvna in na Sirokem
platnu, podprta z vsem, kar zmore
filmski trik in debela producentska
denarnica.

Ko so snemali Loftingove zgodbice,
so se producenti odlotili posneti ve-
lik film. In to je bila njihova na-
paka. Namesto preproste, slikovite
pravlji¢ne zgodbe so, zaneseni od
komercialnega uspeha filmskih mu-
sicalov, tudi oni posneli z dogodki,
kupleti in rekviziti prenatrpano
filmsko zgodbo, ki je odloéno pre-
dolga in pregosta, da bi pravilno
dalcev. Namesto da bi iz pisateljeve
pripovedi skrbno izbirali, so ji 3e
nepremisljeno dodajali. Tako film
ni celovit, razpada v vrsto bolj ali
manj posregenih epizod, ki presene-
¢ajo gledaléeve oéi, otetkolajo pa
mu zasledovanje tega, kar je Lof-
ting hotel povedati med vrsticami.
Cudni — bolje bi izvirnemu naslo-
vu dodali &udoviti — doktor Dolit-
tle je zajetna, pestra filmska slika-
nica, ki ji daje vrednost nosilec na-
slovne vloge, Ze spet odli¢en, razi-
gran in tekoge vigran Rex Harrison.

5. G.

pravijo mi
tujec

I'll go i'll kill and i'll come back.
Scenarij: Tito Capri. ReZija: Enzo
G. Castellari. Igrajo: George Hilton,
Edd Byrnes, Gilbert Roland, Kareen
O’ Hara. Distribucija: Kinematogra-
fi Zagreb.

Pravijo mu Tujec, neprestano je na
sledi, Zivi od roparjev, oddide, ubi-
je in pride nazaj.

Napeti »western«; poln zapletov,
prevar in goljufij, nasmeskov, pre-
tepov ter atraktivnih skokov, malo
ljubezni, pa zato ved zlatnikov.
Denar premami vsakega, celo Tujca,
ki vse do konca igra z njim »po-

Zgoraj: Rex Harrison kot doktor Dolittle
Spodaj: Prizor iz filma PRAVHJO MI
TUIJEC

Steno« igro. Ne le z denarjem, z
vsemi — z vodjo bande, banénim
usluzbencem, zavarovalnim agen-
tom in ne na koncu tudi s seboj —
igra svojo igro, ki &eprav je videti
nepodtena in umazano povezana z
denarjem (kar vedno bolj postaja),
je nekje v svojem zadetku, v svo-
jem bistvu ravno taka kot na3a
igra. Razlika je le v tem, da je Tuj-
cu denar prvo in zadnje in &imbolj
se zapleta v dogodke, tem manj je
dosleden v pravilih svoje igre in na
koncu je dokonéno premagan.
Film je poln surovih pretepov, ki
so na prvi pogled smesni, v resnici
pa irealni oziroma strasni. Kot pro-
tiuteZz temu pa se kaZejo igralci —
bolj oni kot pa igralci; vrsta lepih
obrazov, o¢i, nasmeskov in kretenj.
Ameritko-italijanski film, dale¢ od
pravega westerna, kaj Sele filma.
I. M.

amerika,
obljubljena
deZela

America, paese di Dio. Scenarij:
Augusto Marcelli, Luigi Vanzi. Re-
Zija: Luigi Vanzi. Proizvodnja:
Alonso Sansone. Enrico Chroscicki,
Sancro Film, 1966. Distribucija:
Croatia film.

Pred nami se zvrsti vrsta doku-
mentarnih posnetkov, od poskusov
v astronavtskem centru ter gradenj
vesoljskih raket do revnih é&rnskih
éetrti, od razko$nih vil — pravih
dvorcev — v Hollywoodu do naj-
razli¢nejsih verskih sekt in organi-
zacij.

Amerika, obljubljena deZela, kar
naj bi bila, se nam kaze v vsej
svoji bedi in blis¢u, tehni¢nem
napredku in ¢loveski ne¢loveénosti.
Kombinacija &istega filmskega do-
kumenta ter komentarja je tu in
tam odli¢na, sugestivna in popolna.
In ko se oko kamere sprehaja po
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Prizor iz italijanskega filma AMERIKA, OBLJUBLJENA DEZELA

obrazih revnih in umazanih otrok,
zariSe njihove poteze in kretnje
toplo in prijetno. V vsej umazaniji
in enem samem propadanju je v
njihovih o¢eh neusahljiva volja do
zivljenja, kot da bi bilo nekaj pre-
roskega v teh revnih belih nasel-
binah.

Komentar je kdaj pa kdaj prena-
trpan, sicer pa dober. Edino, a zato
veliko vrednost daje filmu res do-
bra kamera.

Vrsta posnetkov, ki naj bi nekako
dali ¢imbolj objektivno, a zavestno
subjektivno podobo utripa Zdruze-
nih drzav danes, je povsem popreé-
na, brez izrazite teZnje — morda je
tako 3e bolje. Tako se reZiserjeva
volja ne kaZe ni¢ kaj preve¢ oditno,
saj se filmov take vrste da narediti
e ved.

I. M.

barbarella

Barbarella. Scenarij: Terry Saut-
hern, Roger Vadim. ReZija: Roger

Vadim. Igrajo: Jane Fonda, Anita
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Palenberg, Ugo Tognazzi. Proizvod-
nja: Paramount-Dino de Laurentis,
1968. Distribucija: Kinema, Sara-
jevo.

Rogeru Vadimu je potrebno priznati
dobro mero ironije: ekranizacija
istoimenskega stripa, ki je bil na
visku popularnosti pred leti in ki
smo ga, zastaranega, lahko gledali
tudi v slovenskem prevodu, ni brez
humorja. Duhovito je izpeljano sla-
¢enje slavne agentke na zadetku,
dovolj pervertiran tudi prostor ve-
soljnega mesta Soga, poln vsako-
vrstnih (spolnih) variant in totali-
tarizma. Barbarella je dovolj lepa
in privlaéna. Zal v ta gladki film
vdre moralizem: avtor.ne zdrzi brez
»poslanice« gledalcem, ki jo v za-
kljuénih sekvencah izpovesta agent-
ka in skoraj prav tako kot ona ‘lepi
pol &lovek pol pti&. Ljubezen' je, kar
svet drZi pokonci. Tudi v brezzraé&-
nem prostoru. Preprosta in banalna
poslanica potrosnikom tega filma-
stripa; poslanica, ki v. marsiéem
dezavuira duhovito uprizorjeno ve-

solje, seksualni akt s tabletami in

mnoZico  podobnih  domislekov.
Film, ki ne zdrZi sam pred seboj.
A

Zene viadajo

La matriarca. Scenarij: Ottavio
Jenna. ReZija: Pasquale Festa Cam-
panile. Igrajo: Catherine Spaak,
Jean-Louis Trintingnant, Philipe Le-
roy, Frank Wolf. Proizvodnja: Cle-
sici Cinematografici San Marco,
1968.

Pri¢ujoéi film — komedija o mladi
vdovi, ki odkriva skrivnostni, rahlo
pervertirani svet seksa, ki se mu je
z vso tehni¢no domiselnostjo vdajal
njen pokojni moz — je predvsem
izredno duhovita satira: ne gre pa
za moralisti¢en »napad« na sodob-
no seksualno inflacijo niti za kri-
tiko njenih pervertiranih oblik —
sadizma —, ampak za parodijo
tega moralizma in te kritike. In
navsezadnije tudi za parodijo satire
same. Filmu je treba priznati do-



brino mero fantazije, predvsem pa
solidno poznavanje seksualne ma-
terije. Nenadkriljiv je domislek z
Zivim hro$&em, obeSenim na lepih
zenskih prsih kot nekak3en meda-
ljon, ki pa ima v resnici vlogo spol-
nega stimulatorja. Prav tako je v
skladu s kontekstom zakljuéek
filma: mlada vdova, ki jo je mo-
Zevo spoitovanje omejevalo pred
pravim »uZivanjem« Zivljenja in ki
je zategadelj preskusila po njegovi
smrti vse, kar se preskusiti da, se
zaplete — resno, do poroke — z
novim mozem, ki jo navsezadnje
docela ukroti ter jo spet izmakne
njenemu pojmovanju »uZivanja«.
PokaZe se torej, da je ljubezen, poj-
movana na mescanski, institucio-
nalen naéin, $e zmerom Ziva — in
da »uZivanje«, ki poteka mimo nje,
pravzaprav ne vodi nikamor dru-
gam kot v dolgéas. Film je potem-
takem spreten proizvod za trg: ne
razkraja uveljavljenih, standardnih
vrednot — med njimi posebej ne
zakona in zakonske ljubezni —
hkrati pa vendarle odkriva vsaj
toliko »prepovedanega«, da se nje-
gova konzumacija ne zatika v grlu.
Parodija, ki za lepim, slokim tele-
som Catherine Spaak spretno in
uspedno skriva svoj moraliéni kli-
caj.
Al

stan in olio
prodajata
misSolovke

Rezija: John Greiten. Igrata: Stan
Laurell in Oliver Hardy.

Neizérpna je serija filmov, ki sta
jih posnela Laurell in Hardy kot
Stan in Olio. O tej neizérpnosti go-
vori prav pri¢ujoéi film, kjer so
scenaristi poslali priljubljena film-
ska junaka kar v 3vicarske Alpe,
da bi tam prodajala misolovke in
tako spet ustvarila niz komi&nih si-

tuacij, s poudarkom na novosti ozi-
roma neponavljanju. Kaj kmalu pa
je mogoce ugotoviti, da je zgodba
— milo re¢eno — moéno prisiljena
in da komikoma komaj nudi osnov-
ne moznosti popreénega uspeha, &e
se seveda spomnimo njunih najbolj-
$ih filmov.

Kljub temu pa je tudi v tem filmu
mogoce zaslediti vse bistvene sesta-
vine komike, s katero operira v
zadnjem &asu vse bolj popularni
filmski par. Popularnost temelji na
nenavadni simpatiénosti oziroma
ljubki naivnosti. Sem sodi oletov-
sko-pokroviteljski odnos Olia in
Stana; pa Stanova radoZiva infantil-
nost v kontrastu z Olijevo namislje-
no modrostjo; najraje sta postav-
ljena v u&inkovit podrejen poloZaj,
tako da sta njun veliéastni nastop
in uspeh vedno samo navidezna;
nazadnje sodi v osnovno lestvico
njunih komiénih nastopov $e Sta-
nova bolj ali manj ekshibicijska
tocka — v tem filmu zelo u&inkovit
prizor s psom reSevalcem, kateremu
je treba izvabiti skrbno &uvano pi-
jato — ki je verjetno v vsem filmu
najkvalitetnej8i nastop. Da vedno
vse pokvarita, ¢esar se lotita, je Ze
samo po sebi razumljivo, seveda pa
tudi tedaj pridobivata simpatije ob-
&instva.

Z eno besedo: kljub slabemu in za
lase privle€enemu smo
pri¢a Sarmantnim to¢kam in pa se-
veda ob&instvu, ki se Ze vnaprej
dobrohotno smeji tudi manj posre-
¢enim peripetijam.

scenariju

JoaP.

tri korake
skozi blaznost

Histoires extraordinaires. Rezija:
Roger Vadim, Louis Malle in Federi-
co Fellini. Igrajo: Jane Fonda, Alain
Delon, Bardot, Terence

Stamp.

Brigitte

Edgar Allan Poe je bil izhodii¢e
trem renomiranim reZiserjem za
filmske zgodbe, ki naj bi med dru-
gim dokazale »aktualnost« tega kla-
sika grozljivk oziroma umetnisko
moé v prestizno tekmo postavljenih
filmskih ustvarjalcev.

Namen producenta je bil doseZen:
Roger Vadim, Louis Malle in Fede-
rico Fellini so v tej tekmi ustvarili
najbolje, kar so mogli. Rezultat so
tri razli¢ne interpretacije groze, od
katerih sta prvi dve, se pravi Vadim
in Malle, ostali v mejah klasi¢no
pojmovane in ob&utene grozljivosti
in nista prerasli zgodovinskega
okvira zgodbe, v katerem sta na-
stali.

Tu niso Vadimu pomagale niti lepo
izpeljane poetiéne sekvence, niti
premisljene barvno-likovne resitve,
niti zanimiva glasbena oziroma
zvocna oprema, ki je bila nekonven-
cionalna v dobrem pomenu besede.
Zgodba o lepi razvratnici, ki jo kaz-
nuje lastna objestnost ljubezni,
ostaja slej ko prej prirejeni E. A.
Poe.

Isto se je zgodilo z drugo zgodbo
o dvojniku. Louis Malle je imel 3e
manj srefe in mu ni v ni¢emer
uspelo ubezati literarnemu okviru.
Edino Fellini je resni¢no dokazal
modernost klasika grozljivk in z
radikalnim posegom scenarija pre-
nesel Poeja v dana¥nji &as. Gre torej
za sodobno in éisto avtorsko varia-
cijo na dano temo. Gre za grozlji-
vost nalega &asa, ki jo sestavljajo
Elovek-posameznik; svet, v katerem
ta posameznik Zivi, in pa misti¢na
pregraja absolutni svobodi, ki jo je
junak do konca zacbjel.

Zgodba o izgubljenem in osamlje-
nem filmskem igralcu, okoli kate-
rega se kot v polsnu odigrava od-
maknjena igra Zivljenja, za vedno
izgubljena v &udne barvne zorne
kote, preraita v problem, ki ni la-
sten samo tej osebi. Ta simbol ali
bolje regeno aluzija neke agonije in
vegetiranja govori predvsem nase-
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mu &asu in ne neki klasiéni litera-
turi.“ Osrednja oseba postaja izvo-
ljeni zastopnik &loveStva v neopri-
jemljivem boju na infernalni fronti
&loveike eksistence in z njenim
koncem pade vaina postavka v tej
vesoljni igri.
Od tod tudi grozljivost visje vrste,
ki jo stopnjuje privid perfidno de-
formiranega nasprotnika kot zaen-
krat nepremagani branilec tiste ne-
svobode, preko katere lahko stopi$
samo premagan in uniéen, z zamol-
¢ano besedo zmage.
Od fenomenalne igre Terenca Stam-
pa do vseh Ze znanih elementov
Fellinijevega filmskega izraza (tiste-
ga od vkljuéno Osem in pol naprej)
sega ta filmski zapis in se brez dvo-
ma uvriéa med pomembne filmsko-
oblikovne ter vsebinsko-izpovedne
dogodke sodobne umetnosti na-
sploh.

JAP:

moj prijatelj
ben

Gentle Giant. Scenarij in reZija: Ja-
mes Neilson. Igrajo: Dennis Wea-
ver, Vera Miles, Ralph Meeker,
Clint Howard. Proizvodnja: Para-
mount. Distribucija: Inex film, Beo-
grad.

Majhen deéek je vzljubil mladega
medvedka, katerega pa njegov go-
spodar zapira v kolibo, pretepa in
slabo hrani. Detek medvedka na-
skrivaj vodi na sprehode, mu nosi
hrano in tako postaneta dobra pri-
jatelja. Po dolgem prepri¢evanju
mu ga ofe kupi in od tedaj naprej
sta medved Ben in defek nepresta-
no skupaj. Toda ko medved Ben ne-
kega dne napade svojega biviega
gospodarja in ga rani, je konec nju-
ne medsebojne srede. PoSljejo ga v
Zivalski vrt, a jim med potjo uvide.
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Zgoraj: Brigite Bardot in Alain Delon v
omnibusu TRl KORAKE SKOZI BLAZNOST

Spodaj: Prizor iz filma MOJ PRIJATELJ
BEN

Cez dobro leto medved Ben poisce
svojega starega prijatelja. Sedaj
ima Ben Ze druzino. In tako sta se
»prijazni Ben« ter deéek sestajala,
imela rada in bila sreéna %e vrsto
let.

Lepa zgodbica o decku in velikem
medvedu Benu je kot pravljica.
Crno-bela tehnika — vsakdo je po-
platan za svoj trud, dobri ljudje
Zive sre€no, hudobni so kaznovani,
in sre¢en konec — vse govori o fil-
mu,. namenjenem predvsem otro-
kom.

Igra Dennisa Weaverja — decka je
prijetna. Edino, kar bi mu lahko
ocitali, je, da govori za svoja leta
kar malce preveé resno.

I. M.

nezvesta
Zena

La femme infidele. Scenarij in re-
Zija: Claude Chabrol. Igrajo: Ste-
phane Audran, Michel Bouquet,
Maurice Ronet. Proizvodnja: Filmes
de la Boetie. Distribucija: Croatia
film.

Dogajanja je relativno malo. Ljubo-
sumni moz ubije ljubimca in to
tako dobro, da ga ne dobijo. Dobi
ga le Zena, ki pa seZge zadnji dokaz
(ljubiméevo fotografijo). Zivljenje
tee dalje, vsak po svoje sta od-
reagirala monotono potekanje za-
konskega Zivljenja, vsak imata svo-
jo avanturo in si jo dovolita. Moz
je uspeSen manager, prekup&evalec
z umetninami, ona zdoglodasena,
brezdelna, od moZa Zivahnej3a Zen-
ska s pohotnimi o&mi. Stakne si
ljubimea in z njim trosi odveéno
energijo, da lahko mirno in ljubez-
nivo zaspi ob utrujenem moZu z ne
preved fantazije. Moz Zeli trdne od-
nose, ljubi svojo Zeno, vendar na
tradicionalen na&in — brez lastnega
tveganja. Ljubimé&eva lahkotnost in



bonvivantstvo ga tako razjezita, da
je zmoZen uboja. In celo perfekt-
nega.

Chabrol je precizen opazovalec, od-
licen tehnik. Nevidena je scena, ko
moz pride k ljubimcu. Njun po-

govor je dialoska mojstrovina
in igralski dosezek prve vrste.
Michel Bouquet je odli¢en pre-
varani soprog z dostojanstvom.

Tudi odlaganje trupla poteka dra-
matiéno — s prepriéljivim ze-
lenim moévirjem, ki podasi, kos
za kosom pozira mrtvega lahko-
zivca. Tudi Ronet je dober, pred-
vsem pa ni videti star, kot je v
resnici. Mercedes je dobro izbran,
vsi statusni simboli so na mestu,
tako komaj prebavljiva spalnica z
zeleno posteljo. Moti le ritem, ki je
sicer funkcionalen z ozirom na vse-
bino (lagedno, nevznemirljivo Ziv-
lienje zakonskega para v izobilju),
vendar nekoliko pretiran za Zanr,
ki je konec koncev kriminalno-lju-
bavna 3torija. Solidno delo, brez
presenecenj.
D. R.

nihce
ne more
pobegniti

Nobody runs forever. ReZija: Ralph
Thomas. Igrajo: Rod Taylor, Chri-
stopher Plummer, Lilli Palmer.

Angletka filmska proizvodnja pred-
stavlja v zvrsti kriminalnega filma
7e nekak3no garancijo. Navajeni
smo pric¢akovati vsaj solidne izdel-
ke, & gre za filme pod angleskim
naslovom. Klasiéno dognani elemen-
ti filmske kriminalke podkrepljeni
s solidno igro in presenetljivimi za-
pleti so znadilni tako reko& za vsak
film te narodnostne proizvodnije.

Tudi v primeru obravnavanega fil-
ma ni mogode zanikati vse te bolj
ali manj izvirne dognanosti, vendar
komaj kaj vef. Zgodba o avstral-

Zgoraj: Michel Bouquet in Maurice Ronet
v francoskem filmu NEZVESTA ZENA

Spodaj: Prizor iz ameriskega filma
KRIZNI OGENJ

skem diplomatu, ki je neustrasen
borec za mir med narodi, pa se je
menda na zlocinski nacin znebil
svoje prve Zene, je motiv tega ak-
cijskega filma. Do tod bi bila stvar
lahko celo angazirana, &e bi se film
oprijel protiigre na podrodju juna-
kovega boja za svetovni mir in tu
ustvaril tisto osidce, ki bi brez dvo-
ma preraslo okvire serijske krimi-
nalke. Tako pa film razpada v dve
polovici: na eni strani nekako ne-
bulozna diplomatska igra za dobre
cilje in atentatorji, ki holejo to
igro preprediti, na drugi strani pa
diplomatova Zena s svojo slutnjo in
nerazumljivimi konénimi odlocitva-
mi, ki film razpletajo, isto€asno pa
se uvriéajo med elemente klasi¢ne
melodrame. Vrh vsega je pravi ak-
cijski junak nekdo tretji, ki torej v
bistvu ne nosi problematike celot-
nega filma, in nejasnost, s tem pa
tudi manjsa u&inkovitost projekcije
sta na dlani.

Nastal je film z ustreznim filmskim
tempom, zelo standarden, standar-
den v dobrem smislu, ki mu ne
manjka dobro obvladanih sestavin
napetosti in za film tega Zanra ugin-
kovite nenavadnosti. Slej ko prej pa
ostaja v mejah serijske kriminalke
in dobrega popreéja.

J. P

kriZni ogenj

Operation Cross Eagles. Scenarij:
Vincent Fotre. ReZija: Casey Dia-
mond. Igrajo: Richard Conte, Rada
Djuriéin, Relja Basi¢, Demeter Bi-
tenc, Boris Cavazza, Janez Vajevec.
Proizvodnja: Noble Production,
1968. Distribucija: Morava film.

To je spet ena od jugoslovanskih
in ameriskih koprodukecij, ki so —
preprosto refeno — zabavne pred-
vsem v svoji naivnosti in oitni pro-
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fesionalni (formalni) neusposcblje-
nosti. Scenarij, ki je hotel biti iz-
razito akcijski, je dolgogasen, zgod-
ba tede polasi, zatika se, zraven pa
posega po samih znanih in presku-
Zenih trikih. O reZiji skorajda ni
mogode govoriti, prej o avtomatic-
nem preslikavanju sitvacij, v ka-
terih se amerikanizirani partizani
tepejo in pobijajo s prav tako ame-
rikaniziranimi Nemci. Skoda je le,
da se pobijajo neveile, brez tiste
dinamike in tempa in domiselnosti,
s katero so narejeni »pravi« ame-
riski filmi na podobne teme. Po-
dobne koprodukcije bi mogel opra-
vigiti le finanéni uspeh jugoslovan-
skih partnerjev, za katerega pa je
znano, da praviloma izostane. Zate-
gadelj o tem filmu ni mogode go-
voriti niti tako niti drugade.
A. L

rimska cesta

La voie lactée. Scenarij: Luis Buiivel,
Jean-Clavde Carriere. ReZija: Luis
Buiivel. Igrajo: Paul Frankeur, Lau-
rent Terzieff, Alain Cuny, Edith
Scob, Bernard Verley, Michel Pic-
coli, Pierre Clementi, Delphine Sey-
rig. Proizvodnja: Serge Silberman,
Greenwich Film Production S. A.
(Pariz), Fraia Film (Rim), 1969.
Distribucija: Zeta film.

Potem ko je Bufiuel posnel LEPO-
TICO NOCI, je dejal, da ne bo ve&
snemal. Vendar je ustvaril RIM-
SKO CESTO in za njim je tudi Ze
TRISTANA. Z RIMSKO CESTO se je
spet vrnil k svojemu priljubljene-
mu razmisljanju, osebni preokupa-
ciji, ki je to pot nasla navdih v
3panskem romanu iz 16. stoletja.
Vendar je narativnost tega romana
povsem nerelevantna, Buiivelu je le
okvir za vrsto epizod, ki jih doZiv-
ljata dva potepuska romarja na po-
ti v Compostello.
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Zgoraj: Pierre Clementi v francoskem filmu RIMSKA CESTA
Spodaj: Prizor iz ameritkega filma LOCITEV PO AMERISKO




Cas in kraji, v katerih se gibljeta
ta potepuha, so z realisti¢nega sta-
li¥¢a povsem nepomembni. Bufiuel
prepleta vse &ase, res prav vse, od
Kristusovega rojstva do danadnjih
dni. V prepletanju &asov in dogod-
kov je podoben Godardu, le da je
njegova angaZiranost drugje: ne v
druzbenopoliti¢nem  razmisljanju,
marve¢ v dilemi boja proti Cerkvi
kot instituciji in iskanja proti in
za v religioznem (ne)prepricanju.
Film je teZaven za gledalca mlaj3e
generacije, ki ni seznanjen z biblijo,
z vero, z evangeliji. Tezavno zanj
je razumevanje pojavljanj Kristusa
v razliénih podebah, Marije, apo-
stolov in konéno tudi hudiéa. Ne bo
si znal razlagati citatov iz evangeli-
jev v povsem absurdnem konteksu,
ironi¢nega »travestiranja« religioz-
ne blaznosti v seksualno perverz-
nost, smedenja &udeZev, znanih in
potrjenih iz biblije. Ta Bufuelov
film je pravi religiozni traktat v
smislu poznavanja dogme, ki vedno
prinasa kazen in celo smrt, ¢e se
ji kdo postavlja nasproti.

Kljub temu da RIMSKA CESTA ne
sodi med najbolj$e mojstrovine te-
ga umetnika, zasluZi vse obéudo-
vanje in spo$tovanje.

M. G.

locitev
PO amerisko

Divorce american Style. Scenarij:
Norman Lear. ReZija: Bud Yorkin.
Igrajo: Dick Van Dyke, Debbie Rey-
nolds, Jason Robarts, Jean Sim-
mons. Proizvodnja: Tanden produc-
tion. Distribucija: Makedonija film,
Skopje.

Mrs. in Mr. se prepirata iz dneva v
dan — vsakodnevne (enodnevne)
muhe. Toda nenadoma padeta s svo-
jimi prepiri v roke odvetnikov in

konec — locitev — urejene razme-
re zanjo in skromno Zivljenje zanj.
Vsa naprezanja, da bi se oba logen-
ca ponovno, vsak po svoje, porodila
ter tako uredila njegove finanéne
razmere, propadejo. Na koncu se le
»sreCatac ter ponovno zaZivita s
svojimi vsakodnevnimi prepiri.
Locitev po amerisko ironi¢no prika-
zuje ne le ljudi v njihovih »pre-
pirékih, pa pa tudi kot igratke v
rokah pravnih predpisov in pravni-
kov, katerim so loéitveni procesi Ze
rutinsko delo. Ta mirni druzinski
par, s svojimi svetlimi in temnimi
trenutki nenadoma pade v kolesje,
kateremu ni ve& kos. Prepustita se
toku, misle€, da je bolje, & plavata
vsak po svoje; toda nakljuéje po-
kaze, da je le nekaj neodtujenega
v njiju. Ponovno na skupni barki
izpljujeta iz kolesja, ne pa iz mno-
Zice prepirov, sebiénosti, nerazume-
vanja, kateremu pa na zafetku diri-
gira z dirigentsko paléko pravnik,
kot da ima vse nianse in vidine vsa-
kodnevnega Zivljenja pod svojo kon-
trolo — Zal precej nedomiselna pri-
spodoba ameriZkih druzbenih raz-
mer.
I. M.

arizona colt,
mascevalec

Arizona Colt. Scenarij: Ernesto Ga-
staldi. ReZija: Michele Lupo. Igrajo:
Givliano Gemma, Corrine Marec-
hand, Fernando Sancho, Rosalba
Neri. Proizvodnja: Orphé. Distribu-
cija: Inex film, Beograd.

Ponovno eden izmed italijanskih
westernov, tokrat v francoski ke-
produkciji ter kar prijetno gledljiv.
Tolpa razbojnikov napade zapore,
pobije posadko ter osvobodi jet-
nike. Vsi so se jim prisiljeni pri-
druziti, le Arizona Colt se izmuzne,
vendar se hote ali nehote zapleta v

njihove akcije in tako pripomore do
njihovega dokonénega unigenja.

Arizona Colta, njegovega nesojenega
spremljevalca kot tudi vodjo bande
— vse zdruZuje lov za denarjem in
denar. Toda denar jim ni prvo in
zadnje. Denar in lov za njim jim je
le opravi¢ilo za tisto, kar v bistvu
pocenjajo in v ¢emer najbolj uzi-
vajo.
Arizona Colt je veéni popotnik, le-
pega obraza, mirnih potez ter hitre
roke, vedno na lovu na »razpisane
glave«. Rad igra poker, na veliko
goljufa, rad pa igra tudi (ne)razo-
caranega ljubimea.
Njegovemu prijatelju je najbolj
vazna pravzaprav pijada, za drugo
se ne meni, tudi pobijanje brez raz-
loga mu je odvratno. Njegov gef,
vodja bande, je pravi sadisti¢ni ubi-
jalec. Vsako svojo Zrtev spremlja
s krohotom, je elementaren, pre-
prost, brezéuten razbojnik — revol-
ver govori namesto njega.
In vsa tolpa se, najprej zadrZano,
nato pa sproi¢eno zakrohota, ukleta
v pobijanje in smeh v ve&nem lovu
za denarjem. Le-ta jim iz dneva v
dan postaja manj pomemben. Vse,
kar se dogaja ob robu tega lova,
jim je Zivljenje in le-to jih pogasi,
enega za drugim ugonablja ter do-
konéno fizi¢no uniéi.

I. M.

srce je
samoten lovec

The Heart is a Lonely Hunter. Sce-
narij: Thomas C. Ryan (po noveli
Carson McCullersove). ReZija: Ro-
bert Ellis Miller. Igrajo: Alan Ar-
kin, Sondra Locke, Laurinda Bar-
rett, Stacy Keach ml., Chuck Mec-
Cann, Biff McGuire, Percy Rodriqu-
ez, Cecily Tyson. Proizvodnja: War-
ner Bros. — Seven Arts. Distribuci-
ja: Vesna film, Ljubljana.
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Gospod Singer se preseli v mesto,
kamor so v tamkaj$no umobolnico
poslali njegovega prijatelja. Sobo
najame pri mirni druZini. Oce je
poskodovan in ne more normalno
delati. H&i hodi v gimnazijo, ljubi
glasbo ter odra$¢a. Gospod Singer
je po naravi ob&utljiv in dober &lo-
vek. Zapleta se v nesrede in teZave
drugih, jim pomaga in jih tolaZi.
On je sam, gluhonem. Ko mu umre
najbolj$i prijatelj, se v agoniji sa-
mote (ali bolje) osamljenosti ubije.
Zgodba je vzeta iz vsakdanjega Ziv-
ljenja, pretirano napolnjena na eni
strani z bolnimi ljudmi, na drugi
pa z likom svetnika, mutca, ki je
vedno pripravljen posluiati, vedno
pomagati, vedno najde nasmeh ter
razumevanje — je popoln. Kako
prazno, kako neZivljenjsko, kako
lazno.

Ljudje okoli njega so stvarni, res-
niéni, on pa, ki deli z njimi njihove
tezave in jim pomaga, je neZiv-
lienjska figura, svetnik in potem
spregledan svetnik, ki nam Zele na
koncu s svojo smrtjo pokaZe, da je
le &lovek, ki si kot vsak Zeli malo

topline, neZnosti ter druZbe.
Druiba je bolna ter zaslepljena,
tako da ne vidi soloveka. On pa
irealno izstopa ter jo hode s svojo
osebnostjo spremeniti — a preveé
je (naj bi bil) é&lovek, da bi mu
to uspelo. Ne zaveda se svojega po-
slanstva in ga na koncu s svojo
smrtjo, kot &lovek, zanika. Tako se
njegova smrt ne razlikuje od dru-
gih. Pokopali so ga, mrtev je, misel
nanj ne popravi niesar, kolo je
preve¢ Stirikotno, da bi steklo kot
kolo.

. Film je malce razvleden, reZijsko
nesveZ, poslanica pa, ki naj bi jo
film nosil, se sveti medlo; premalo
&loveska, da bi bila resni¢no ¢&lo-
veska.
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I. M.

Z. Scenarij: Jorge Semprun, Co-
sta Gavras (po romanu Vassilija
Vassilikosa). Rezija: Costa Gavras.
Kamera: Raoul Coutard. Glasha:
Mikis Theodorakis. Igrajo: Jean-
Louis Trintignant, Jacques Perrin,
Yves Montand, Francois Perier,
Cahrles Denner, Irene Papas, Ber-
nard Fresson, Renato Salvatori. Pro-
izvodnja: Jacques Perrin, A Regga-
ne O.N.C.I.C. Production, 1969.
Distribucija: Vesna film.

V morju politiénih, politiéno angazi-
ranih, politi¢no navdahnjenih, druz-
beno politiénih in podobnih, vseh
v politiko ubranih filmov, ki pre-
plavljajo trzisce, festivale, kinema-
tografe v zadnjih letih, je tezko na-
leteti na film, ki bi imel poleg ome-
njenih (sicer dokumentarnih in an-
gaziranih lastnosti) tudi resnicne
umetnitke kakovosti. Predzadnji
film Costa Gavrasa je tak: sijajen
politiéni dokument, hkrati pa ima
tudi vse filmsko estetske lastnosti,
ki ga dvigajo na visoko kakovostno
raven. Ima pa %e nekaj: privlacne
komercialne lastnosti, izhajajoce iz
dramaturgije, ki pribliZajo film tudi
tistim, katerim nista mar ne poli-
tika ne zahtevna filmska mojstro-
vina.

Dogodki se naslanjajo na sodobno
Gréijo, na politi&éni umor leviéar-
skega poslanca Lambrakisa, ni pa
nujno, da filmske dogodke omeju-
jemo le na to dezelo, saj ni edina
v svetu, ki ji vladajo teznje drugih
velikih drzav, kjer se hotenja vlade
v rokah imperializma bijejo z in-
teresi in razvojem naroda.

V to politiéno ozadje se vpleta
osrednja filmska pripoved, raziska-
va umora, iskanje krivcev in nepo-
srednih zlogincev. Ta pripoved je
predstavljena na izredno ritmiéni
podlagi, brez sentimentaliziranja,
nizanje dogodkov in znadajev je
filmsko sijajno dramatiéno in nevsi-
liivo impresivno. Vsi posamezni ele-
menti so enkratno uglageni in ta

silovita mojstrovina, za katero smo
posebe| hvalezni ljubljanski Vesnik,
je domala neponovljiv filmski do-
godek. M. G.

mayerling

Mayerling. Scenarij in reZija: Te-
rence Young. Igrajo: Omar Sharif,
Catherine Deneuve, James Mason,
Ava Gardner, James Robertson Ju-
stice, Genevieve Page, Andrea Pa-
risy, Ivan Desny. Proizvodnja: Les
Films Corona in Winchester Film
1968. Distribucija: Makedonija
film.

Mayerling je melodrama, posneta
po zgodovinskem dogodku, pravza-
prav Zkandalu, ki ga je sproZil sa-
momor nadvojvode Rudolfa Habs-
burikega in njegove ljubice Marije
Vetschery.

To je film, ki skusa kar se da verno
predstaviti gledalcu  fin-de-siecle,
kot ga je doZivljala Franc-Jozefova
Avstro-Ogrska. Hkrati pa so ustvar-
jalci filma Zeleli vkljuéiti v film
kot osrednji dogodek Ze omenjeni
samomor, ki je pred devetdesetimi
leti razburkal vso Evropo, saj je bil
v resnici nekaj nezaslianega: nad-
vojvoda Rudolf, prestolonaslednik,
»sre¢no« poroden se zaljubi v mla-
do baronico Marijo in se Zeli z njo
poroditi. Ker to zaradi interesov
dvora in drZave ni mogoée, naredita
oba (potem, ko je nadvojvoeda za-
pleten tudi v neuspelo madzarsko
revolucijo) samomor v zimskem
gradi¢u Mayerling.

Trdimo lahko, da so ustvarjalci zelo
dobro zdruzili obe dogajanji, zu-
nanje »zgodovinsko« in notranje
»psiholotko«, ki so mu podrejeni
vsi igralci. Ce pri tem zgodovina ni
vedno predstavljena v svoji avten-
tiéni podobi, nas to ne moti; prisli
smo, da si ogledamo film, ki nas bo
pritegnil s svojim blis¢em, obrt-
nisko dovrienim dogajanjem, do-
brimi igralci in posnetki. Kajti film



je tehniéno res dobro posnet in mu
s tega stali§¢a ne moremo nicesar
olitati. Z zgodovinskega stalis¢a pa
filma ne moremo ocenjevati, saj ni
bil posnet s tem namenom, temvec
zeli obuditi spomine na dogodke iz
»romanti¢nega« devetnajstega sto-
letja. Za tiste, ki pa se teh casov
spominjajo iz svoje najzgodnejSe
mladosti, pa bo film 3e bolj pri-
vlagen, saj jim bo v prijetni obliki
predstavil 3e enkrat to, kar so ne-
ko¢ doziveli.

Omeniti je treba vsekakor odli¢no
igro Catherine Deneuve, medtem ko
so ostali glavni igralci bolj ali manj
stereotipni in podrejeni »zgodovin-
ski« fabuli. Poseben blis¢ pa dajejo
filmu Meyerling nestevilne sekvence
sprejemov, dvornih plesov, parad
in pojedin, ki so posnete z vsem
razko$jem, kakr3nega nudi sedma
umetnost.

DAP:

nekegavecera
neki viak

Un soir, un train... ReZija: André
Delvaux. Igrajo: Yves Montand,
Anouk Aimée, Adriana Bogdan, Mi-
chel Gough. Proizvodnja: Parc Film,

Prizor iz francoskega filma NEKEGA
VECERA NEKI VLAK

1968. Distribucija: Inex film, Beo-
grad.

Izredno naporen film. Spogledova-
nje s tistim, kar je na prvi pogled
razvidno v romanih Franza Kafke.
Film, o katerem ni mogoce reci ni-
Zesar. Neskonéne voznje z vlakom.
Nepotrebno in nerazumljivo izstopa-
nje iz vlaka, ki pomeni konec lju-
bezni: dekle na koncu stopi pred
nas s krvavo glavo, mrtva po Zelez-
niski

preko gole, zimske planjave. Zakaj

nesredi. Dolgofasno tavanje
ni mogoce o filmu redi nicesar?
Zato, ker njegova zgodba ni z nici-
mer motivirana,
tudi v svojem jeziku ne prinasa ni-
gesar, zaradi &esar bi bila odsotnost
(ali nemotiviranost) zgodbe kakor
koli jasna ali razvidna. Gre potem-
takem za filmski poskus (ali za

preprosto samovieéno filmanje), ki

zategadelj, ker

si ni na jasnem samo s seboj. lz-
jema: v skromnih okvirih je dovolj
spodoben edinole Yves Montand, se-
veda samo s tem, da v filmu jeé.
Isto velja tudi za malenkosten pri-
spevek, ki ga je dala Anouk Aimeée.
Mojstrovina dolgega &asa.

da, gospod

Sissignore. Scenarij: Tonino Guer-
ra, Franco Mallerba, Uzo Tognazzi.
Rezija: Ugo Tognazzi. Igrajo: Ugo
Tognazzi, Maria Grazia Bucella, Ga-
stone Moschin, Franko Fabrizzi.
Proizvodnja: Fair Film S. p. a, Ma-
rio Cecchi Gori, 1968. Distribucija:
Morava film.

Zgodba o gospodarju in sluzabniku,
gospodarju vseh sluzabnikovih dni
in poti, sluZzabniku, ki mu v vsem
popusca, ki gre namesto njega v za-
por, ki mu mora odstopiti Zeno, ki
je Zrtev in najnizji suzenj. Napol
komedija, napol satira na kapitali-
sti¢no vsemoé, nekoliko italijanske-
ga seksualnega kompleksa, skoraj
znanstvena fantastika, ponekod kri-
minalka . . .

Tognazzi nas v zaletku prijetno
preseneti. Kadri avtomobilske dir-
ke so prav vznemirljivi. Tudi ko 3e
cisto ne vemo, v ¢em je poanta

(popolna oblast nad malim é&love-
kom), se nam zdijo prizori bizarni
in oku3amo nekoliko tistega itali-
janskega temperamenta, ki ga po-
znamo iz novega realizma. Ko opa-
zimo, da se frustracija nadaljuje,




da ubogi sluzabnik nikdar ne bo
pridel do svoje Zene .. nam zadeva
postane dolgo&asna. Absurdni po-
lozaji se ponavljajo, sluZabnik se
nikdar ne bo resil svojega tirana.
Kafkovska pripoved uradnika, ki je
pred nasim junakom doZivel podob-
no usodo, nam dokonéno zme3a pri-
¢akovanje glede angaZiranosti fil-
ma. Tognazzi preide v skoraj sur-
realisti¢no fresko, v rahlo sentimen-
talno, rahlo banalno in — vendarle
privzdignjeno $torijo o vecni ne-
uspednosti in veéni neumnosti.
Film bi lahko kritizirali predvsem
z vidika doslednosti, z vidika kom-
plementarnosti in zgo3cenosti upo-
rabljenega gradiva — zdi se, da je
reZiser Tognazzi pretiraval s postav-
lijanjem igralca Tognazzija v prvi
plan.

D. R.
vecer
naslednjega
dne

Night of the Following Day. Scena-
rij in reZija: Hubert Corntfield.
Igrajo: Marlon Brando, Richard Bo-
one, Rita Moreno, Pamela Franck-
lin. Proizvodnja: Universal, 1968.
Distribucija: Avala film.

Film govori o ugrabitvi mladega de-
kleta, za katerega seveda zahtevajo
visoko odkupnino. To je prva raven,
na kateri nastaja tudi zgodba. Dru-
ga raven bi hotela biti »globlja«, a
ji nikakor ne uspe, da bi se resila
tradicionalnih ameritkih shem: med
njimi je na prvem mestu e zme-
rom psihologizem-erotizem (dekle
je mlado, komaj dozorelo, zato za-
mika enega od ugrabiteljev, polasti
se je na ofitno perverzen naéin) in
moralisti¢nih dilem, ki bi jih lahko
oznadili z besedo: dober-slab ugra-
bitelj. Treba je priznati, da Marlo-
nu Brandu nikakor ni uspela krea-
cija mragnega, a vendar moralno
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neoporecnega kriminalca. Na dilemi
»dober-slab« se ne polomi samo
ugrabiteljski podvig, ampak film v
celoti, ki se nazadnje spremeni v
dolgoZasno, utrujajoéo zgodbo brez
vsakrinih perspektiv za gledalca.
Teh perspektiv nikakor ne morejo
odpreti 3tevilni bizarni domisleki
kriminalnega in eroti¢nega Zanra,
Ceprav je na primer francoskemu
policaju treba priznati nekaj ljubez-
nivosti in neskonénim nefunkcio-
nalnim voZnjam z avtomobili nekaj
poezije. Film je potemtakem obup-

no Zalosten.
A. L

S kritikami so sodelovali: Bogdan
Gjud, Stanka Godni¢, Misa Gréar,
Andrej Inkret, Igor More, Denis Po-

niz, Janez Povie in Dimitrij Rupel

o

Prizor iz filma VECER NASLEDNJEGA DNE

plameneca
reka

River of Dollars — The Hills Run
red. Scenarij: Dean Craig. Reiija:
Lee W. Beaver. Igrajo: Thomas Hun-
ter, Henry Silva, Dan Duryea, Nico-
letta Machiavelli. Proizvednja: Uni-
ted Artists, 1966. Distribucija: Inex
film, Beograd.

Naklju¢je je hotelo, da se je eden
od dvojice redil s kopico denarja,
obogatel, pozabil na prijatelja, nje-
govo druzZino, drugi pa je 3el v za-
por. Po petih letih se je vrnil ter
maséeval. zado3&eno,

Happy End se ponuja.

Pravici je

Po standardnem kopitu narejen
ameriski western nam z rahlimi
osveZitvami nudi moznost misliti
malce vel.
Ko se drugi vrne iz zapora, najde
zapuiéen dom. Posku$ajo ga ubiti.
Ko zve, da se je njegov prijatel]
izneveril obljubi ter denarju, da je
bogata$, nasilnez in pohlepnez, se
v njem naseli mrinja, ena sama ve-
lika ¥elja po mascevanju. Le-ta, ki
izvira iz popolnoma osebnih razlo-
gov, postaja zaradi okolja ter na-
kljugij, ki se pletejo okoli njega,
vse bolj Zelja po ma¥&evanju nad
zlom, ki ga obdaja. Pravijo, da le
klin izbije klin; zlo odpravi zlo;
kopica mrtvih poravna raune.
Ce gremo preko ustaljenih reZijskih
prijemov, preko nekaterih nedomi-
selnih domislic ter nasilja in pre-
tepov, ki smo jih Ze vajeni, nas na
momente preseneti zivahna kamera,
malce sveza je.
Glavni junak ni vedno Junak. V&a-
sih je kar malce ali pa precej Zivcen
in takega ga radi vidimo — bliZe
nam je.

1. M.
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