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preled  SLOVENS
IGRANIH FILMO

. NA SVOIJI ZEMLJI. Scenarij: C. Kosma&. ReZija: F. Stiglic. Producent: Triglav film.

Ljubljana, 1948.

. VISOSKA KRONIKA (fragment »DAVCA«). Scenarij: D. Sega. Re¥ija: I. Pretnar.

Producent: Triglav film. Ljubljana, 1950.

. TRST. Scenarij: F. Bevk. ReZija: F. Stiglic. Producent: Triglav film. Ljubljana, 1951,
. KEKEC. Scenarij: J. Gale in F. Mil&inski. ReZija: J. Gale. Producent: Triglav film.

Ljubljana, 1951. Nagrada v Benetkah (Srebrni lev).

. SVET NA KAJZARJU. Scenarij: I, Potré. Rezija: F. Stiglic. Producent: Triglav film.

Ljubljana, 1952.

. JARA GOSPODA. Scenarij in reZija: B. Stupica. Producent: Triglav film. Ljubljana,

1953.

. IRENA V ZADREGI. Rezija: E, Emo. Producent: Helios film in Triglav film. Ljubljana,

1953.

. VESNA. Scenarij: M. Bor. ReZija: F. Cap. Producent: Triglav film. Ljubljana, 1954.
. GREH. Scenarij in refija: F. Cap. Koproducenti: Triglav film, Ljubljana in Saphir film,

Minchen, 1954,

DALMATINSKA SVATBA. Scenarij: |. Scheu in E. Nebhut. ReZija: G. v. Bolvary. Kopro-
ducenti: Triglav film, Ljubljana in Hansa film, Minchen, 1954.

TRI ZGODBE. (Slovo Andreja Vituznika. Na valovih Mure. Koplji pod brezo.) Scenarij:
J. Kavéic in F. Severkar, 1. Pretnar, F. Kosmaé.) ReZija: J. Kavéié, |. Pretnar, F. Kosmaé.
Producent: Triglav film. Ljubljana, 1955.

. TRENUTKI ODLOCITVE. Scenarij in rezija: F. Cap. Producent: Triglav film. Ljubljana,

1955,

. VOLCJA NOC. Scenarij: S. Janevski. Rezija: F. Stiglic. Producent Vardar film. Skopje,

9508

. DOLINA MIRU. Scenarij: |. Ribié. ReZija: F. Stiglic. Producent: Triglav film. Ljubljana,

1956. Nagrada v Cannesu.

. KO PRIDE LJUBEZEN. Scenarij: J. Robert. ReZija: M. Cloch. Koproducenta: Triglav

film, Ljubljana in Davis film. Paris, 1957.

. NE CAKAJ NA MAIJ. Scenarij in rezija: F. Cap. Producent: Triglav film. Ljubljana,

1957

V MREZI. Scenarij: V. Kolar. ReZija: B. Stupica. Producent: Lovéen film. Budva, 1957.
TUJA ZEMLIJA. Scenarij: M. Selimovié. Rezija: J. Gale. Producent: Bosna film. Sara-
jevo, 1957.

DOBRO MORIE. Scenarij: E. Adami¢ in M. Stante. ReZija: M. Grobler. Producent:
Triglav film. Ljubljana, 1958.

KALA. Scenarij: |. Ribi¢. ReZija: A. Hieng in K. Golik. Producent: Viba film. Ljubljana
1958.

VELIKA IN SINJA CESTA. Scenarij: F. Solinas, E. de Concini in G. Pontecorvo. ReZija:
G. Pontecorvo. Koproducenti: Triglav film, Ljubljana, G. E. S. in Cinematographica,
Rim in Play Art. Paris, 1958.

VRNIL SE BOM. Scenarij: J. Ribnikar in Z. Glu$éevié. ReZija: J. Gale. Producent:
Bosna film. Sarajevo, 1958.

DOBRI STARI PIANINO. Scenarij: F. Miléinski in F. Kosma¢. ReZija: F. Kosma&. Pro-
ducent: Triglav film. Ljubljana, 1959.

TRI CETRTINE SONCA. Scenarij: L. Lahola. Rezija: J. Babi¢. Producent: Triglav film.
Ljubljana, 1959.

PET MINUT RAJA. Scenarij: V. Zupan. ReZija: .
Sarajevo, 1959.

VIZA ZLA. Scenarij: B. Janevski. ReZija: F. Stiglic. Producent: Vardar film. Skopje,
1959,

AKCHA, Scenarij: M. RoZanc. ReZija: J. Kavéi¢, Producent: Triglav film. Ljubljana,

1960.

Pretnar. Producent: Bosna film.

ko

NA SVOII ZEMLIlI se pige
VISOSKA KRONIKA za nad
TRST. KEKEC, SVET KAJZAR-
JU in JARA GOSPODA gledajo
kako je IRENA V ZADREGI,
ker VESNA dela GREH. DAL-
MATINSKA SVATBA povzroca
SLOVO ANDREJA VITUINIKA
NA VALOVIH MURE. KOPLJI
POD BREZO, saj to so TRE-
NUTKI ODLOCITVE. Nobena
DOLINA MIRU ne pomaga, KO
PRIDE LJUBEZEN. Zato NE
CAKAJ NA MAJ V MREZI.
TUJA ZEMLJA in DOBRO MOR-
JE vplivata, da KALA zakoradi

tja, kjer je VELIKA SINJA
CESTA. VRNIL SE BOM po
STARI DOBRI PIANINO in TRI
CETRTINE SONCA. PET MINUT
RAJA in VIZA ZLA povzrodita,
da AKCJA X 25 JAVLIA ni
BALADA O TROBENTI IN OB-
LAKU, niti NOCNI IZLET, %e
manj pa PLES V DEZJU. SRE-
CA PRIHAJA OB DEVETIH,
zato: »Tl LOVIS!« VESELICA
in MINUTA ZA UMOR spod-
budita zapise v DRUZINSKI
DNEVNIK. To pospeii LOV ZA
ZIMAJEM; a NAS AVTO nas
popelje TISTEGA LEPEGA DNE

naravnost v PESCENI GRAD in
DEVETI KROG. SAMORAST-
NIKI  vzklikajo: »SRECNO
KEKEC in EROTIKON!« NE
JOCI PETER, saj ZAROTA MAI
BRITT in LAZNJIVKA LUCIJA
nam kaZeta, da je MRTVIM
VSTOP PREPOVEDAN. SO-
VRAINIK AMANDUS svetuje,
da PO ISTI POTI SE NE VRA-
CAJ. To je ZGODBA, KI JE NI.
GRAJSKI BIKI NA PAPIR-
NATIH AVIONIH tverijo NE-
VIDNI BATALJON in povzro-
Zajo SONENI KRIK.
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- X 25 JAVLIJA. Scenarij in rezija: F. Cap. Producent: Triglav film. Ljubljana, 1960.

- BALADA O TROBENTI IN OBLAKU. Scenarij: C. Kosma&. ReZija: F. Stiglic. Producent:
Triglav film. Ljubljana, 1961.

. NOCNI IZLET. Scenarij in reZija: M. Grobler. Producent: Viba film. Ljubljana, 1961.

. PLES V DEZJU. Scenarij in reZija: B. Hladnik. Producent: Triglav film. Ljubljana,
1961,

. SRECA PRIHAJA OB DEVETIH. Scenarij: V. Zupan. ReZija: N. Tanhofer. Producent:
Jadran film. Zagreb, 1961.

. Tl LOVIS. Scenarij: M. Kalanova in C. Kosmag. ReZija: F. Kosmaé. Producent: Triglav
film. Ljubljana, 1961.

- VESELICA. Scenarij: B. Zupangié. ReZija: J. Babi&. Producent: Triglav film. Ljubljana,
1961.

- MINUTA ZA UMOR. Scenarij: M. Nikoli¢. Re¥ija: J. Kav&i€. Producent: Viba film.
Ljubljana, 1962.

. DRUZINSKI DNEVNIK. Scenarij: F. Godina. ReZija: J. Gale. Producent: Viba film.
Ljubljana, 1962,

- LOV ZA ZMAJEM. Scenarij: S. Goldstajn. ReZija: J. Kavéi€. Producent: Jadran film.
Zagreb, 1962.

. NAS AVTO. Scenarij: V. Zupan. ReZija: F. Cap. Producent: Triglav film. Ljubljana,
1962,

- TISTEGA LEPEGA DNE. Scenarij: F. Stiglic in A. Hieng. ReZija: F. Stiglic. Producent:
Viba film. Ljubljana, 1962.

. PESCENI GRAD. Scenarij in retija: B. Hladnik. Producent: Viba film. Ljubljana, 1962.

. DEVETI KROG. Scenarij: Z. Dirnbach. ReZija: F. Stiglic. Producent: Jadran film.
Zagreb, 1963.
Kandidat za Oskarja.

. SAMORASTNIKI. Scenarij: V. Duletié. ReZija: |. Pretnar. Producent: Triglav film.
Ljubljana, 1963.

. SRECNO, KEKEC. Scenarij in rezija: J. Gale. Producent: Viba film. Ljubljana, 1963.
Nagrada v Benetkah.

- EROTIKON. Scenarij in refija: B. Hladnik. Producent: Egon Hibe. Neméija, 1963.

. NE JOCI, PETER. Scenarij: I. Ribi€, ReZija: F. Stiglic. Producent: Viba film. Ljubljana,
1964,

- ZAROTA. Scenarij: P. Kozak. Re¥ija: F. KriZaj. Producent: Viba film. Ljubljana, 1964,

. V SPOPADU, Scenarij: Ana Marija Car. ReZija: J. Babi&. Producetn: Bosna film. Sara-
jevo, 1964.

- MAI BRITT. Scenarij in reija: Bodtjan Hladnik. Producent: Piran film. Semitjov, 1964.

. LAZNIVKA. Scenarij: D. Ili¢. ReZija: I. Pretnar. Producent: Viba film. Ljubljana, 1965.

. LUCLA, Scenarij: F. Kosmaé, H. Griin in M. Brezovar. Rezija: F. Kosmaé. Producent:
Viba film. Ljubljana, 1965.

. MRTVIM VSTOP PREPOVEDAN, Scenarij: V. Carin. ReZija: V. Carin. Producent: Film-
servis. Ljubljana, 1965.

. SOVRAZNIK. Scenarij: Z. Zivkovi¢. Reija: Z. Pavlovi¢. Producent: Viba film. Ljubljana,
1965.

- AMANDUS. Scenarij: A. Hieng. Rezija: F. Stiglic. Producent: Viba film. Ljubljana,
1966.

. PO ISTI POTI SE NE VRACAIJ. Scenarij: B. Pleta in G. Sestan. Rezija: J. Babi&. Pro-
ducent: Viba film. Ljubljana, 1966.

. ZGODBA, KI JE NI. Scenarij in refija: M. Klop&i¢. Producent: Viba film. Ljubljana,
1966.

6. GRAJSKI BIKI. Scenarij: P. Kavalar in P. Kozak. ReZija: J. Pogagnik. Producent: Viba
film. Ljubljana, 1966.

. NA PAPIRNATIH AVIONIH. Scenarij in refija: M. Klopgi¢, Producent: Viba film, 1967.

. NEVIDNI BATALJON. Scenarij: I. RibiZ. ReZija: J. Kaveig. Producent: Viba film. Ljub-

ljana, 1968.

. SONCNI KRIK. Scenarij in reZija: B. Hladnik. Producent: Viba film. Ljubljana, 1968.

- PETA ZASEDA. Scenarij: V. Zupan. ReZija: F. Kosmaé. Producent: Viba film. Ljubljana,

1968.

61. BEDANCEVA PAST. Scenarij: |. Ribi¢. Rezija: J. Gale. Producent: Viba film. Ljubljana,

1968.
429 62. SEDMINA. Scenarij in rezija: M. Klopé&i¢. Producent: Viba film. Ljubljana, 1968.
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Zadrega, ki jo razkrivajo skoraj vse obravnave danasnjega slovenskega filma
in ki se zadnje ¢ase — zlasti pred nekaterimi filmi iz srbske proizvodnje —
razrai€a v pravi kompleks manjvrednosti, se zdi najbolj razvidno in obenem
tudi najbolj karakteristi¢no doloéilo predmeta, ki se postavlja pred priujoéi
spis. Ceprav bi moral po vsem videzu to biti film, smo si s tem nehote
priznali, da o filmu sploh ne bo mogoée pisati. Opisati bo namreé mogoée
samo omenjeno zadrego, kompleks manjvrednosti oziroma to najbolj razvidno
doloéilo sodobnega slovenskega filma, njegovih odmevov in sledi, sprasevati
se o temeljih in perspektivah, ki jih omenjena zadrega odpira in v éemer
se utemeljuje. V tej moinosti je iskati tudi edini razlog teksta, natisnjenega
na tej strani.

S spoznanjem, da slovenskega filma tako reko€ ni, in z njegovim neizogibnim
poudarkem na besedi slovenski pa vendarle ne more biti refeno, da
tudi sami ob&utimo omenjeno psihi¢no travmo in da je torej nas poseg v
slovensko filmsko situacijo namenjen njenemu revolucioniranju ali spre-
minjanju in s tem zmanjSevanju ter ukinjanju ob&utka manjvrednosti. Nas
namen je skromnej3i. Pokazati hofemo samo to, da je o slovenskem filmu,
ki ga ni in ki naj bi bil, mogote pisati samo iz prizadetosti, ki je v svojem
temelju nacionalna. Film je na Slovenskem namre& postuliran v prvi vrsti
kot nacionalno konstruktiven instrument, ki v preteklosti ni bil dosegljiv;
razumljen je torej na podoben naéin, kot sta bila vse do danasnjih dni poj-
movana zlasti pomen in smisel literarnih del: film naj prav tako postane
instrument narodnostnega samo-utemeljevanja; — dokler ne bomo imeli
svojega lastnega, specifiénega slovenskega filma, bomo kot narod vredni manj
od drugih, ki tak film imajo. Iz takega pojmovanja izvirajo tiste repertoarne
teznje, ki jih tako eklatantno izraZajo slovenske filmske institucije in katerih
kistvo je mogoce zajeti v naslednjem stavku: slovenski film naj se v prvi
vrsti ukvarja s slovensko knjizevnostjo, njegova najbolj avtentiéna perspek-
tiva je v ekranizacijah Levstikovih, Kersnikovih, Tavéarjevih, Cankarjevih,
FinZgarjevih, Grumovih, PreZzihovih, Zupantievih ... slovstvenih del. To z
drugimi besedami pomeni: slovenski film se mora najprej naseliti v tistem —
narodnostno — temeljnem prostoru, kjer je vse do danasnjega dne literatura
funkcionirala kot nacionalna in zgodovinska bit — in 3ele potem zaéne misliti
svoje lastne, posebne moinosti — to pa so predvsem moZnosti filma kot
jezika. Iz tega morda sledi najprej: — ker literatura sama zmerom oéitneje
zgublja svoj izjemni konstitutivni status, naj to njeno izgubljeno mesto
prevzame film. Kljub temu da slednjega sklepa ne moremo verificirati,
je dejstvo, da pomeni film slovenskemu institucionalnemu naziranju samo
instrument, sredstvo ali orodje tistega »viijega« smisla, ki sicer nikakor
ni neposredna in specifiéna lastnost filma samega, ki pa se mu mora film
kot komunikacijska oblika postaviti v sluibo. Relitev slovenskega filma
je potemtakem v razkrivanju slovenske nacionalne in zgodovinske biti.

kako ajnov
je (ni) ejSem
mogo sloven
(e pis skem
ation filmu

Andrej Inkret
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Ali se s pomo&jo socioloikih pojmov sploh da globlje
prodreti v osréje slovenske filmske problematike, da bi
se pojasnilo, kaj je pravzaprav slovenski film in kaj
lahko od njega v prihodnje pri¢akujemo? O tem je se-
veda mogoie dvomiti. V svetu je v zadnjih tridesetih
letih resda nastalo lepo $tevilo socioloskih razprav, ki
so bistveno pripomogle k razumevanju filmskega sveta;
pa ne samo njegovih zvez s socialnim obmoéjem in psi-
hologijo mnoZic, ampak tudi filmskih idej in estetike.
Omeniti je potrebno samo Kracaverjevo knjigo Od Ca-
ligarija do Hitler ja (From Caligari to Hitler,
1947 ), skupno 3tudijo Marthe Wolfenstein in Nathana
Leithesa Film (Movies, 1950) ali pa Frommovo raz-
&lembo risank o miki miski, in Ze se pokaze, kako
uspeino se je sociologija — oprta na psihoanalizo in
deloma filozofijo — ukvarjala s problematike filma,
da bi ugotovila, kaj je skrivni smisel tistega, kar se v
tej sferi modernega éloveikega sveta tako na Siroko
dogaja.

Vsemu temu resda ni mogode ugovarjati. Vendar bomo
vseeno upraviéeno dvomili o tem, ali naj podoben so-
cioloski poizkus tvegamo tudi na podrodju slovenske
filmske kulture. Razloga za dvom sta vsaj dva. Najprej
ni mogoce mimo dejstva, da se svetovna sociologija lo-
teva filma veéidel s staliséa, ki se zdi slovenskemu filmu
zaenkrat neustrezno. Stalise, za katero gre, je najjas-
neje opredelil Kracaver: »Filmi so zrcalna podoba ne
toliko izre€enih preprianj in verovanj, kolikor bolj do-
lo€enih psihiénih nastavkov — tistih plasti skupnost-
nega misljenja, ki segajo bolj ali manj €ez prag peod-
zavesti. Seveda nam odpirajo razgled po previadujoéi
notranji drii in nagonski usmeritvi tudi zelo brani ilu-
strirani €asopisi in poljudni radijski programi, best-
sellerji, oglasi, jezikovne mode in drugi stranski pro-
izvodi v kulturnem Zivljenju kakega ljudstva. Toda kar
zadeva izérpnost, jih filmski medij vse prekosi.«

Ze na prvi pogled je videti, da tak pogled na socioloiko
naravo in pomen filma ustreza predvsem do kraja raz-
viti filmski proizvodnji vodilnih zahodnih dezel; ta je
prek komercialnosti prilagojena potrebam trga in pov-
prasevanju; samo tako lahko vanjo prihaja tisto, kar
imenuje Kracaver »notranja dria« in »nagonska usme-
riteve mnoZic, v tisti meri, ki je sociolosko zares upo-
$tevanja vredna. Za vzhodne dezele, kjer je filmsko delo
v veliki meri ideolofko vodeno in politiéno nadzoro-
vano, je ta pogled komaj veljaven. Na Slovenskem film
resda ni niti popolnoma komercialno prilagojen trziséu
niti popolnoma od zunaj voden, ampak kveéjemu na
sredi med obojim; toda prav zato je precej daleé od
izrazitosti, ki v sociologiji lahko obvelja za zares za-
nesljiv barometer socialnopsiholoikega stanja. Tega je
seveda v precejsnji meri kriva tudi njegova tehniéna,
finanéna in umetniska nerazvitost, saj sploh ne gre za
zares uteéeno, trajno, na Siroko razmahnjeno filmsko
proizvodnjo, ampak bolj za posamezne, od &asa do &asa
vznikajoée in celé nakljuéne poizkuse, med katerimi Ze
na zunaj ni prave nepretrganosti, kaj fele globlje zveze
z okoljem, z njegovimi socialnopsiholofkimi spodbu-
dami in teinjami. Sklepati iz vsebine in oblike sloven-
skih filmov na podzavest nale druibe, njenih slojev in
skrivnih socialnih napetosti je zato pogosto bolj publi-



cistiéna spekulacija kot pa zares zanesljivo socioloiko
raziskovanje.

Od tod sledi spoznanje, da bi se morala sociclogija lo-
tevati slovenskega filma s prav posebnih, nafemu iz-
jemnemu polozaju prilagojenih vidikov, ne pa slepo
slediti sociologiji v svetu. To pa je drugi razlog za tve-
ganost socioloskih poizkusov na tem podro&ju. Sloven-
ska sociologija je sama na sebi 3e tako zelo obtefena
z zaletniStvom, da komajda lahko opravi zahtevnejse
naloge. Z ene strani obremenjena z akademskimi teo-
rijami, ki ne pridejo dlje kot do abstraktnih pojmoyv,
tako da imajo kaj malo opraviti s konkretno sociolo-
Sko problematiko na Slovenskem; z druge strani pre-
oblofena z empiriénimi anketami, statistikami in raz-
iskavami, ki pogosto ne pripeljejo nikamor — takina
se zdi zares nesposobna za raziskavo tako zelo konkret-
nega, poleg tega pa Se specialnega podroéja, kot je slo-
venski film. Ali pa ni prav to razlog veé za tveganost
ali Ze kar dvomljivost poizkusa v to smer?

Taksni in podobni pomisleki e vnaprej omejujejo tudi
obsey pritujoega razmisljanja o sociologiji sloven-
skega filma; ta po vsem tem zares ne more biti kaj
drugega kot skromen poizkus. Kljub temu je vreden
tveganja, saj ga na$ filmski polozaj kar izziva, in sicer
v obeh smereh, ki jim mora takina raziskava slediti.
Najprej v smer razmiiljanja o sociologiji slovenskih
filmskih gledavcev, obéinstva ali z eno besedo trziséa,
nato pa Se v smer sprasevanja o tem, kakina je prav-
zaprav sociologija nadih filmskih ustvarjavcey ali dru-
gade povedano proizvodnje.

Slovenski film je podobno kot film kjerkoli po svetu
najprej in predvsem industrija. Zdi se, da je prav s to
temeljno resnico potrebno zadeti vsakrino socioloiko
razmifljanje o filmu pri nas, ée naj bo kolikor toliko
naravnano v bistvo stvari same, ne pa v manj vaine
podrobnosti. Zato, ker je mogoé samo v organizaciji
velikega obrata, na podlagi zdruZenih tehni¢nih in fi-
nanénih sredstev, ki omogofajo serijsko proizvodnjo,
pa Se zaradi nadina svojega razmnofevanja, razpefa-
vanja in reklamiranja je bil film od nekdaj in je dan-
danes zmeraj bolj industrijski izdelek v pravem po-
menu besede, naj gre za westerne, filmske spevoigre,
bavarske filmske komedije ali pa za filme Antonionija,
Godarda ali Bergmana. Da je film mogoé tudi kot mala
zasebna obrt, ni mogoZe tajiti, saj spadajo vanj 3te-
vilni kratki filmi vseh vrst, zlasti izdelki tako imeno-
vanega avantgardnega, eksperimentalnega ali podtal-
nega filma tu in tam po svetu. In tudi tega ne, da se
tej vrsti filmskega dela, ki Zivotari v senci velikih film-
skih obratov, stisnjena v zasebne ali strokovne kroge,
obeta v prihodnje morda pomembneja vioga. Toda za-
enkrat daje svetovnemu filmskemu dogajanju temeljni
in skoraj edini peéat film kot industrija. In to bo e
dolgo ostal, saj ga lahko omaje kve&jemu resna no-
tranja kriza industrijske civilizacije, pa mnoZiéne
druibe in kulture, katerih sestavni del je danainji
film Ze po svoji naravi.
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Slovenski v vsem tem ni prav nobena izjema. Njegova
tehniéna in finanéna sredstva so resda manjfa, in
bodo v prihodnje tak3na ostala, naj se njegov zunaniji
in notranji polofaj e tako spremeni; triisée, na ka-
tero lahko v sedanjosti ali prihodnosti raéuna, je vse-
kakor precej skromnejse; vendar je tudi slovenski film
tipi€éna filmska industrija, za katero veljajo obi¢ajna
pravila serijske proizvodnje, namenjene mnoziéni po-
trosnji, s tem pa vsakrine socioloike posledice, ki od
tod izvirajo. Tudi v Sloveniji je bilo in je e zmeraj
nekaj sledov filma kot male zasebne obrti — takZni
so bili Hladnikovi zafetki, podobni so dandanes za-
Cetki drugih mladih refiserjev. Kot povsod drugod se
tudi pri nas tej zvrsti obeta za prihodnje morda veéja
vloga, €eprav ne gre prezreti dejstva, da se mala film-
ska obrt kaj rada in Se preveé hitro vkljuéi v veliko
industrijsko proizvodnjo, da bi postala deleina njenih
tehniénih, finanénih pa tudi reklamnih prednosti. Za-
enkrat pa je o slovenskem filmu mogofe razpravljati
predvsem kot o industriji, da bi se od tod odkrila
njegova posebna sociolotka problematika.

Ze na prvi pogled je seveda videti, po &em se slovenski
film, pojmovan kot industrija, razlofuje od filmskih
industrij vodilnih dezel, bodisi teh na komercialnem
Zahodu bodisi onih na subvencioniranem Vzhodu. Slo-
venski film je samé slabo razvita, neutefena in neren-
tabilna, zato pa neuspesna industrija, ki jo drZijo po-
konci subvencije, ne pa uspehi na trzis¢u. Ali je tega
kriv film ali trZi3¢e ali morda oboje hkrati, je po-
membno vprasanje. Vendar se zdijo prav toliko zani-
mive posledice, ki iz tega za nad film sledijo, pa ne
samo od zunaj, ampak tako, da posegajo prav v nje-
govo strukturo in ga od znotraj doloéajo.

Banalno dejstvo je paé, da slovenski film, tak, kakren
je, brez subvencij ne bi mogel dolge obstajati. Toda
kar mu omogoZa obstoj, ga na poseben naéin tudi veie
ali vsaj omejuje, -nikakor pa ne v pravem pomenu be-
sede pospe$uje. Subvencija mu prihaja od driavne
uprave, ki razdeljuje druzbeni denar. Subvencije se
mu ne dajejo kot v vzhodnih deZelah z izrecnim na-
menom ideolosko voditi in politiéno nadzorovati filmsko
proizvodnjo. Od te strani slovenskemu filmu ne pri-
hajajo nikakrina zares otipljiva, vnaprej pripravljena
in natanéno formulirana navodila, ki bi mu ukazovala,
kak3en naj bo, in mu s pozitivnimi nafeli kazala pot,
po kateri mora hoditi. Pa¢ pa gre za tisto obliko sub-
vencioniranja, ki vpliva na filmsko industrijo bolj z
negativnim izbiranjem kot s pozitivnim poudarjanjem
tega, kar bi zares Zelela. Iz tistega, kar se ponudi, se
odbere paé to, kar se zdi tistim, ki o subvencioniranju
vsakokrat odlotajo, najbolj sprejemljivo. Takina obli-
ka sama iz sebe nifesar ne ustvarja, ampak kve&jemu
izbira, preprefuje in zadrivje. O vidikih, s katerih
sodi, je natanéneje teiko soditi. Verjetno gre za mesa-
nico umetniskih, ideoloskih in navsezadnje tudi poli-
tiénih meril, ki so spri¢o filmskih nadrtov, katere je
potrebno subvencionirati, lahko razliéna, pogosto pa
tudi nedoloéna. Med temi merili najbri ni merila trzi-
s¢a — filmski nadrti se ne subvencionirajo predvsem
glede na morebitni uspeh, ki ga bodo dosegli na tri-




$¢u. Skrb za to se v najboljfem primeru prepuiéa
filmski industriji, kolikor ta sploh dejansko nosi po-
sledice, saj je s subvencijo bolj ali manj zavarovana.
Tisti, ki subvencionira, s subvencijo v finanénem po-
gledu nidesar ne tvega. Pal pa tvega kvedjemu poli-
tino in ideolosko. Od tod popeolnoma naravno sledi,
da bo v svojih odloéitvah izrazito konservativen, saj
bo bolj naklonjen preizkuienemu, standardnemu, kon-
vencionalnemu filmskemu delovanju ali pa neéemu,
kar je na videz novatorsko, a je tako abstraktno in
odmaknjeno pravemu Zivljenju, da v nobenem pogledu
ne more postati problematiéno. Ali pa ni s tem Ze
otipljivo opisano ozraéje, ki prihaja prek subvencij v
slovensko filmsko industrijo? Njegove bistvo bi ne-
mara najjasneje oznaiili s trditvijo, da se je iz ideo-
loskega nadrtovanja in politi¢nega pritiska, ki sta 3e
zmeraj znafilna za vzhodne deZele, premaknilo v ob-
moéje posrednega, idejno in umetnisko mlaénega nad-
zora, pripui€anja in prepreéevanja.

O posledicah za razvoj slovenskega filma je potrebno
soditi z veliko opreznostjo. Bilo bi nadvse preprosto,
ko bi to stanje napravili krivo za vse slabosti film-
skega sveta. Ali ne bi na mah resili njegovih problemov
z dognanjem, da opisani sistem subvencioniranja drzi
ob strani boljse filmske avtorje, jim ne di do besede
in jih onemogota, s tem pa povzroéa, da jim ostajajo
zamisli na papirju, na platnu se pa 3opirijo izvedbe
njihovih bolj konvencionalnih in sterilnih, ¢e Ze ne
kar ofitno nenadarjenih tekmecev? Da bi na taksna
vprasanja lahko odgovorili s popolno gotovostjo, bi
morali raziskati ne le vsa dejstva, ampak predvsem Ze
drugo plat nasega filmskega sveta — svet ustvarjavcev,
njihovih naértov in zmoZnosti, pa tudi sociologijo nji-
hovega polozaja in dela. Za zdaj pa je mogoée o sub-
vencijskih osnovah slovenskega filma rei vsaj to, da
v danasnji obliki nikakor ne pospeiujejo njegovega
razvoja, ampak ga kvedjemu zadriujejo in destimuli-
rajo. In sicer kar v obeh smereh — v smeri trZiséa
in samih ustvarjavcev. Dokler se bo kar oéitno dajala
prednost konvencionalnemu in abstraktnemu v filmski
umetnosti, bo vsakdo raji vztrajal pri preizkusenih
vzorcih, saj jim je brez prevelikega napora e tako in
tako zagotovljena subvencija; ne bo se pa spuséal v
filmske naérte, za katere je treba veé trdnega umetni-
fkega premisleka, ne pa samo spretnega obvladanja Ze
utedenih oblik, ki se jih lahko priugis, tetko pa od-
uéis; in dokler se bodo subvencije slovenskemu filmu
dajale brez prave vzroéne zveze s triis¢éem, nasi film-
ski industriji ne bo kaj prida pomagano, da bi si ga
zares odprla in se v njem vutrdila. To je razlog veé
za spoznanje, kako zelo je sistem filmskega subven-
cioniranja potreben globljih reform.

Da bi dognali vzroke, ki v temeljih dologajo stanje da-
nasnjega slovenskega filma, se ni mogoée ustaviti pri
zunanjih dejavnikih njegovega subvencioniranja. Ti so
v primeri z osrednjim postranskega pomena. Veliko
vainejia, pa tudi usodnejSa podlaga nae filmske in-
dustrije je njeno trZidce, ki zajema ve& obmoéij, saj
se iz Slovenije nadaljuje v SirSe jugoslovansko triiice,
da se nato izgublja v mednarodni filmski trg. Da se v
vsakem teh obmoéij slovenski film srefuje s poseb-
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nimi trznimi pogoji in zahtevami, ni mogoée tajiti; pa
tudi tega ne, da je najnaravnejsi in najneposrednejsi
temelj njegovega trzi¥éa vendarle Slovenija hkrati z
zamejskimi Slovenci — ali da bi vsaj morala biti. Slo-
vensko triisée samo na sebi sicer $e ne more biti za-
dostna osnova obstanku in razvoju nase filmske indu-
strije; od tod nujna potreba, da se zasidra v SirSem
jugoslovanskem trzigcu, Ze bolj pa, da prodre tudi na
mednarodni filmski trg. Toda res je, da se slovenske-
mu filmu zaenkrat ni posredilo osvojiti niti domadega
trziséa, saj je v njem priblizno prav toliko -ali pa Se
manj uspeSen kot katerakoli tuja, Steviléno in kako-
vostno slab%a filmska industrija, ki se ji od &asa do
€asa posreéi prodreti k nam. Vprasanje, zakaj tako, je
po vsem tem eno glavnih vprasanj, ki mora zanimati
sociologijo slovenskega filma.

Slovenski filmski trg je Ze od predvojnih €asov pred-
vsem uspesno trzisée ameriskih filmov; pred vojno je
bil na Ziroko odprt tudi avstrijskemu in nemskemu
filmu, toda obojemu se je po vojni odmaknil — deloma
politi¢no in ideolosko, deloma zaradi spremenjenega
filmskega okusa mladine, ki se navajena ameriskih
filmskih standardov ne bi mogla veé privaditi na svet
alpskih filmskih komedij in srednjeevropskih meséan-
skih melodram, ob katerih so uZivali starejSi rodovi.
Ob ameritkem filmu ima na slovenskem triiséu Se
zmeraj dobro ceno angleska filmska industrija, fran-
coska in italijanska pa vsaj deloma. Filmom iz vzhod-
nih deZel je to trzisée z nekaj izjemami skoraj popol-
noma nenaklonjeno; paé pa se rado odzove posebnim
privlaénostim Svedskega filma, toda ta je na sloven-
skem filmskem trgu redek pojav. Vsaj nekoliko se je
ta trg zacel v zadnjem ¢&asu odpirati srbskemu in
hrvatskemu filmu, €eprav najbri e ne gre za narav-
nanost, ki ne bi bila samo zadasna pozornost, ampak
globlje zainteresirano povprasevanje. Slovenski film se
na lestvici tako razvritenih filmskih trinih vrednosti
uvriéa nedvomno v spodnjo, slabSe uspeino ali skoraj
neuspedno polovico. Vzroke za to je potrebno iskati
v splosni sociologiji filmskega okusa pri nas, segajoéi
globlje v sociologijo danainje slovenske druzbe, njenih
slojev, navad in kulture.

Da bi ta okus vsaj priblizno lahko razélenili, ga je
potrebno premeriti ob najsplosnejsih socicloskih poj-
mih, ki lahko pripomorejo k razumevanju slovenske
socialne razslojenosti, s tem pa tudi razélenjenosti in
naravnanosti njene kulturne ravni. V ta namen bo
najprimernej$a razélenitev, ki kaze, kako se slovenska
druitba v svojih socialistiéno demokratiénih okvirih
éleni na vodilni, uradniski, srednji, kulturnidki in niZji
sloj, pri ¢emer uporabljeni izrazi merijo na osrednjo
Zivljenjsko teinjo kakega sloja — vodilnega v njego-
vem vodenju driavne, gospodarske in kulturno pro-
svetne uprave, uradniskega v izpolnjevanju funkcij, ki
so s to upravo vnaprej dolofene, srednjega v pridobi-
vanju nadpopreénega dohodka z izkori$€anjem svojega
osebnega, druZinskega ali pa tudi tujega dela, kultur-
niskega v ustvarjanju tako imenovanih kulturnih
dobrin in nazadnje Ze niZjega, ki se iz svoje odteg-
njenosti neposredni udelezbi v oblastni upravi in pri-
dobivanju nadpopreénega dohodka poskusa dvigniti



v cbmotje vodilnega, srednjega, kulturnidkega ali vsaj
uradniskega sloja. K tem slojem hi kot posebno, a
nikakor ne najmanj vaino socialno skupino morali pri-
Steti mladino, €eprav si ravno o nji danainja slovenska
in jugoslovanska sociologija nikakor nista na jasnem,
ali jo je potrebno jemati kot enoten socialni sloj ali
pa jo je potrebno razéleniti glede na sloje, iz katerih
prihaja, tako da sestavlja resniéno enoto z njimi, ne
pa sama med sabo. Od tod se na sociologijo sloven-
skega filmskega trziséa odpira prenekateri zanimiv
vidik.

Predvsem pa je potrebno odgovoriti na vpraanje,
kateri sloj pravzaprav sestavlja glavnino nafega film-
skega obéinstva. Da gre pri tem prav majhen delez
vodilnemu in kulturnitkemu sloju, se razume samo po
sebi; ne le, ker sta po Stevilénosti navsezadnje le tenka
plast, ampak ker jima prostega Zasa manjka ali pa ga
izkori$€ata v druga&nih, drugim slojem véasih mate-
rialno, véasih pa duhovno tefe dostopnih oblikah. Na
filmsko proizvednjo in na ozraéje okoli nje imata se-
veda velik vpliv — vodilni sloj s pelitiénim in ideo-
loskim odloZanjem o organizacijskih, finannih in celé
umetnitkih zadevah filma, kulturniski sloj pa, kolikor
je k temu odlofanju pripuiéen, predvsem pa tako, da
ustvarja filme in o njih v javnosti sodi. Toda ne eden
ne drugi ne predstavlja filmskega ob&instva v pravem
pomenu besede, s tem pa tudi ne trzi$ca. To velja zlasti
za slovenske intelektualce, se pravi za intelektualsko
krilo kulturniskega sloja. Na prvi pogled je videti, da
ima v javni presoji filmov in sploh ciljev filmske umet-
nosti precejSnjo besedo, da pa kot filmsko obé&instve
ne Steje veliko. Razlog je ta, da je pravih intelektualcev
v Sloveniji komaj za peitico, pa 3e pri teh je socioloZki
poloZaj moéno neuravnovesen.

Zato je potrebno v sociologiji slovenskega filmskega
trziséa uposltevati predvsem vlogo ostalih socialnih
slojev. Za srednji sloj moramo domnevati, da je njegov
delez v strukturi filmskega ob&instva sicer precej veéji
od vodilnega ali kulturnitkega, da pa ta udelezba vse-
eno ne presega razmeroma nizkega odstotka. Za takino
domnevo resda ni na razpolago natanénejsih stati-
sti¢nih podatkov, govori pa zanjo premislek o Zivljenj-
skem slogu tega sloja, ki je tak, da ne po delovni ne
po materialni in psiholoski strani ne navaja k pogo-
stejSemu obiskovanju kino dvoran. Nase filmsko ob-
ginstvo-se v glavnem steka iz uradniskega in niZjega
sloja, predvsem pa iz mladine. Ta je najbri najitevil-
nejéi, v marsiéem pa tudi odlo&ilni dejavnik v usmer-
janju splodnega filmskega okusa in na njem uteme-
ljenega trif€a. Z upostevanjem socialnih razloékov, ki
na znotraj &lenijo mladino in doraiZajoe, bi se ta
podobka zaokrofila in dopolnila. Vendar je Ze vnaprej
jasno, da tudi v mladem filmskem ob&instvu prevladuje
mladina iz niZjega, vradnifkega, morda 3e srednjega
sloja. Tista iz vodilnih ali kulturniskih krogov sestavija
komajda upoitevanja vreden odstotek, naj je njen
filmski okus 3e tako zelo nad splosnim popreéjem,
kar je pa samo deloma verjetno.

Ali se ne odpira od tod globlji pogled na znagilnosti,
pa tudi strukturo slovenskega filmskega okusa, pooseb-
ljenega v vedini ohiskovavcev naih kino dvoran? Da

bi jih pravilno razbrali, moramo upostevati dvoje Zirih
vidikov. Prvi zadeva splosno kulturno, zlasti izobraz-
beno raven obtinstva, ki je glavni sprejemnik in po-
rabnik tistega, kar prihaja na filmsko triise. Simo po
sebi se razume, da ta raven ni posebno visoka ali pa
je celé precej nizka. Danainja Slovenija se Ze tako in
tako ne ponaa s posebno kulturno in izobrazbeno mo-
bilnostjo kvidku, saj ji za to manjkajo zares dognana
Solska, izobrazbena in kulturna sredstva. O vodilnem
sloju je iz tevilnih statistik dovolj znano, da je ize-
brazbeno na razmeroma nizki stopnji, kar velja tudi
za njegovo razmerje do kulture. Toliko bolj je ugoto-
vitev o nizki kulturni in izobrazbeni ravni primerna za
srednji, uradnidki in niZji sloj. In seveda tudi za mla-
dino, ki iz teh slojev doteka, s sabo pa prina%a meha-
niéno pridobljene navade okolja, v katerem je odrasla
in ki jih Solstvo, zlasti poklicno in strokovno, samo
deloma zares bistveno spremeni. Okus veéine naih
filmskih porabnikov je zakoreninjen v razmeroma nizki
kulturni in izobrazbeni ravni. Ta ne dopui¢a niti for-
malnega, kaj 3ele vsebinskega doumevanja manj obi-
¢ajnih, socialno in psiholotko bolj zapletenih sestavin
filmske umetnosti, segajoéih nad popreéje konven-
cionalnega realizma, sentimentalne melodrame, prepro-
stega akcijskga filma ali pa lahké dostopne komedije,
se pravi zvrsti, ki izvirajo 3e iz romantike in realizma
19. stoletja, od koder so zaile v film potem, ko so v
drugih umetnostih bile Ze dodobra preizkusene in tudi
obrabljene. V tem okviru se praviloma giblje skoraj
vsa estetika slovenskega filmskega tr¥isa, kot jo lahko
zazna okus vefine obéinstva. Zato mu je resniéna
estetska rafiniranost, kakrino na primer kaZejo Demy-
jeve filmske spevoigre ali pa Bunuelove moralitete, pra-
viloma nedostopna, kolikor nanjo celo ne reagira z
znailnim psiholoskim obdobjem, izvirajoéim iz nela-
godnosti pred preveé zahtevnim Zivljenjskim izkustvom.
Prav tako je razumljivo, da filme tako imenovanih
vrhunskih ustvarjavecev — naj so to v resnici ali pa
se nam samo dandanes zdi, da so — sprejema kveé-
jemu takrat, kadar vsebujejo dovolj razvidne sestavine
spolnosti in Eesarkoli senzacionalnega, za kar seveda
ti ustvarjavci od &asa do &asa sami dovolj izdatno po-
skrbé. Tako se na slovenskem filmskem tr#i3¢u dogaja
ne le s filmi Fellinija in Antonionija, Bergmana in Go-
darda, ampak tudi Agnés Varda ali Arthura Penna.
Vendar ne gre za to, da bi s staliéa ahstraktnega
vrhunskega okusa, ki da ima %e kar sam po sebi pravico
zviska presojati vse, kar vidi pod sabo, ocenjevali
popreéni okus filmskega ob&instva. Paé pa je veliko
vaineje vedeti, kaksne stvarne posledice ima njegova
struktura za sociologijo domafega filmskega triiiéa.
Popre€na kulturna in izobrazbena raven slovenskih
filmskih porabnikov je navsezadnje ista kot pri veéini
mnoiziénega filmskega ob&instva drugoed po svetu, tudi
v zahodnih deZelah. Toda od teh nas razlikuje dejstvo,
da so druge, kulturno ali izobrazbeno viSe razvite sku-
pine filmskega obinstva pri nas zares tako maloite-
vilne, da zaenkrat fe ne morejo postati dovolj trdna
osnova filmskim zvrstem, ki bi lahko ragunale ne samo
na primerno subvencijo, ampak tudi na primeren odziv
trziséa.




Se vainejii se zdi za sociologijo slovenskega filmskega

trzi¥€éa drugi vidik. Iz spoznanja, da se nase filmsko
obginstvo steka predvsem iz vrst uradniskega in niZ-
jega sloja, hkrati z mladino, ki pa spet izvira predvsem
iz teh dveh slojev, sledi vaino dognanje o strukturi
okusa, s katerim tak3no obé&instvo sprejema ne le tujo,
ampak tudi domato filmsko proizvednjo. Filmi so mu
praviloma predvsem Zivljenjska kompenzacija v naj-
bolj doloénem socialnem in psiholoskem pomenu be-
sede. Umetnost je s socioloikega in psihoanalitskega
stalil¢a seveda sama na sebi kompenzacija, tako da
se tej temeljni funkciji ne more izogniti niti v svojih
najvisjih, estetsko najbolj prefinjenih oblikah —
morda je prav v teh samé najbolj dognana in na skriv-
nem toliko holj intenzivna. Vendar je v zvezi z nasim
filmskim obé&instvom potrebno misliti na kompenzacijo
&isto doloene vrste, ustrezajoéo socialnemu obstoju in
teznjam skupin, iz katerih je to ob&instvo sestavljeno.
Gre za kompenzacijo, ki naj odpomore najpreprostejsi
fivljenjski nezado3enosti v &isto stvarnem, material-
nem in vsakdanjem obmoéju doZivijanja. To se posa-
mezniku iz uradniskega, Se bolj pa iz danasnjega niz-
jega sloja kaze predvsem z vidika usodne utesnjenosti,
enoliénosti, premajhne moZnosti za razmah in seveda
odsotnosti vsega tistega, kar naj napolni posameznikov
obstoj, da se bo zazdel sam sebi poln, razgiban, slikovit
in s tem iztrgan brezplodnemu minevanju. Se toliko
bolj velja vse to za mladino, ki naj prihaja iz teh slojev,
saj prinasa s sabo vso njihovo psiholosko dedis&ino,
ne da bi Ze zares prestopila prag kake druge socialne
izkusnje, kamor si po zakonih sodobne socialne mo-
bilnosti tako intenzivno Zeli. Vsemu temu se pri mla-
dini pridruiuje Se tista druga vrsta kompenzacije, zna-
¢ilna za komaj doraidajolega &loveka vseh socialnih
skupin. Nemirna, zato pa zelo intenzivna pripravljenost
izkusiti vsaj v domisljijski, improvizirani ali pa Ze &isto
irealni podobi vse tisto, kar nam Zivljenje na videz
obeta eroti¢no vabljivega, socialno in materialno uspes-
nega, predvsem pa psiholosko slikovitega, dinamiénega,
na videz polnega, se pri mladini iz uradniskega in niZ-
jega sloja spaja s posebno Zivljenjsko nezado$ienostjo
teh slojev. Od tod nujno nastaja potreba po kom-
penzaciji, ki ji v danasnjih razmerah $e najbolj ustre-

za filmska proizvodnja s svojimi obiéajnimi zvrstmi.

Da je potrebno razlage za danasnjo pocdobo slovenskega
filmskega trziséa iskati prav v socialnih, pravzaprav e
kar socialnopsihoanalitskih razseinosti njegove struk-
ture, je po vsem tem komaj mogoée dvomiti. Od tod ni
daleZ do spoznanja, zakaj je Slovenija Se zmeraj naj-
bolje triifce predvsem za ameriski film; zakaj je za
nekatere svetovne filmske zvrsti Se posebno obéutljiva;
in zakaj le s teZavo sledi zares izvirnim in pomembnim
dosezkom svetovnega filma, kolikor sploh pridejo na
nase triiiée. Mimo tega se pa iz socioloske sestavlje-
nosti nasega filmskega trzis¢a odkrivajo Ze tudi raz-
logi, zakaj se slovenskemu filmu noée in noée posreéiti,
da bi zares prodrl vanj in se v njem utrdil vsaj toliko,
kolikor se je posreilo nekaterim tujim filmskim pro-
izvodnjam. Danainji slovenski film lahko le v zelo
skromni meri ustrefe potrebi po Zivljenjski kompen-
zaciji, ki jo terjata od njega uradnidki in niji sloj,
predvsem pa njuna mladina. Toda hkrati nima pravega
uéinka niti takrat, kadar posku3a zadostiti drugaénemu
okusu — bodisi da si v tej smeri ne najde trZi3ca ali
pa viSe razvitemu okusu dejansko sploh ne ustreza.
Poglejmo samo slovenske filme zadnjih dveh, treh let,
pa se logika tako naravnanega trZii¢a izkaZe v vsej svoji
notranji nujnosti, pa tudi zunanji neogibnosti. Stigli¢ev
film Amandus, napravlijen kot slikovita zgodo-
vinska slikanica naravnih, erotiénih, pustolovskih in
polititnih motivov, bi okusu naSega uradniskega in
srednjega sloja pa tudi mladine pravzaprav moral
ustrezati; vendar je bilo v njem za okus tega obéinstva
premalo drailjive slikovitosti, dinamike in spolnosti,
preveé pa posodobljene politiéne moralistike, ki je gle-
davce bolj motila kot zares zanimala. Kulturniskemu
obé&instvu, ki bi na platnu rajii videlo poetiéno obno-
vitev TavZarjevega teksta, film ni mogel povedati kaj
prida, da o intelektualskem delu ob&instva ne govo-
rimo. Cisto druga¥ni so bili nameni Klopé&iéevih filmov
Zgodba, ki je ni in Na papirnatih avionih, saj sta se
poskusila dvigniti na raven svetovnega intelektualskega
filma, govorefega s sredstvi modernega vizualnega je-
zika. Zato nista mogla ugajati popreénemu obé&instvu,
ki v njima ni naslo prave razgibanosti, vsakdanje na-
zornosti in socialno materialne spodbudnosti, ampak
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kveéjemu filmsko poZasnost, enoliénost, & fe ne kar

kaotiéno nejasnost — in obojega se gledavec iz urad-
niskega ali niZjega sloja boji bolj kot vsega drugega.
Mladine iz teh slojev bi filma utegnila privabiti kveé-
jemu z nazorneje razkazano spolnostjo, toda ta je bila
kar se da spodobna; nadome3Zala jo je eroti¢na senti-
mentalnost tiste vrste, ki danasnji mladini, zlasti
moski, skoraj ni¢ veé ne pomeni. Ali sta pomenila
morda kaj veé kulturniskemu obéinstvu? Za njegov holj
konservativni del bi kaj takega komaj lahke domnevali,
saj tudi modernih intelektualskih filmov svetovne pro-
izvodnje ne mara kaj prida; slovenskim intelektualcem
nista mogla odstreti zares novih idejnih vidikov, saj sta
svojo podobo sveta gradila iz Ze znanih motivnih in
moralisti€nih prvin, zato so ju sprejeli z medlim od-
zivom; in 3e ta je spri¢o majhnega deleza, ki ga ima
intelektualsko obé&instvo pri nas, ostal skoraj neopaZen.
Pogaénikovi Grajski biki so bili podobno kot Amandus
naravnani k najsirSemu krogu slovenskega filmskega
obéinstva, zlasti k mladini, vendar z izrazito teinjo
doseéi ga s &asu primerno tematiko, z izzivajofo so-
cialno in moralno tendenco, pa tudi z razumljivim
filmskim jezikom. Toda namen se je le deloma posreéil;
filmu je manjkala do kraja speljana dinamiénost, ki jo
nase obé&instvo tako zelo ceni v ameriskih filmih; melo-
dramska sentimentalnost, v katero je tu in tam zapadel,
je mladino bolj motila kot pritegnila; in nazadnje je
bilo v filmu tudi premalo erotike ali odkrite spolnosti,
ki je v svetovnih filmih te vrste Ze skoraj pravilo.
Drugaée, vendar k istemu cilju doseéi mlado obéinstvo
je bil naravnan Hladnikov Sonéni krik. Odel se je v
razgibano preobleko vizualnih, motoriénih in erotiéno
kriminalnih u€inkov, kar je vsaj na videz Ze simo po
sebi zagotovilo za uspeh pri tisti vrsti obé&instva, ki na
slovenskem trii¥¢u pravzaprav edino nekaj pomeni.
Toda tudi zdaj je bil uspeh samo delen. Za pestrostjo
vizvalnih uéinkov je bilo Eutiti prevet estetske dekora-
tivnosti ali pa Ze kar hotene lepotne kaotiénosti, ki je
mladina iz uradnifkega in niZjega sloja ne razume in
tudi ne mara, saj ji socialno ne more pomeniti prav
ni¢ otipljivega ali celo zaZelenega; pa tudi hrupna ero-
ti¢nost ji je bila preveé zamotana ali celé hladna, da
bi mogla nadomestiti preprostejse, vendar nazornejse
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in bolj vznemirljive ufinke novodobne filmske spol-
nosti. In intelektualsko obé&instvo? Temu bi se Hladnikov
film utegnil zdeti zanimiv &e Ze ne zaradi drugega vsaj
zaradi zametkov v smeri poparta ali celé sodobnega
formalisti€nega strukturalizma. Zal so bile te vrste se-
stavine tako skromne, da poudenim intelektualcem niso
bile kaj veé kot nastavek — filmska kritika jih je
morala iz reklamnih razlogov celo pretirati, da bi filmu
med malostevilnim intelektualskim obéinstvom zago-
tovila pozornost, kakrsno je Zelel doseéi.

Od tod se odkriva dvoje temeljnih spoznanj o uspehih
in neuspehih slovenskega filma na domadem trziséu.
Kelikor si prizadeva doseéi obéinstvo, ki temu trziséu
daje ton, se mu to v glavnem ne posreéi, ker ne zmore
ali pa ne zna tekmovati s tujim filmom v ve$éini, kako
privabis in pridobi¥ mnoZiéno obéinstvo iz vrst nizjega,
uradniskega pa tudi srednjega sloja, zlasti seveda mla-
dino. Kolikor pa se usmerja k ne preveé Stevilnemu
kulturniskemu ali celé intelektualskemu ohéinstvu, mu
pravzaprav nima ponuditi kaj takega, kar bi zares za-
sluzilo njegove posebno pozornost, kot da ne bi bilo
v boljii podobi znano Ze iz svetovnega intelektualskega
filma. In nazadnje je veé kot gotovo, da se sloven-
skemu filmu Se ni posreéilo ustvariti del, ki bi v enaki
meri pritegnila mnoZiéno in intelektualsko obé&instve —
kar se je vsaj v posameznih primerih posreéilo sodob-
nemu srbskemu filmu, ko je intelektualske ideje zdruzil
z grobim naturalizmom vsakdanjega Zivljenja, spolnosti
in socialno aktualnih motivov.

Po vsem tem je s socioloskega staliséa veé kot upravi-
€ena trditev, da ti&i slovenska filmska industrija v
svojem razmerju do domadega trii€a v hudi zagati.
Med to industrijo in njenim naravnim trinim zaledjem
je velik razkorak, saj mu nudi stvari, ki jih trZidée
ali ne rabi ali pa jim najde holjse primerke v tuji
filmski proizvodnji.

S &isto abstraktnega gledis€éa si izhod, ki naj zbliza
naso filmsko industrijo in njeno triisée, lahko zami-
slimo kar v treh smereh. Prva je ta, da naj se slovenski
film v celoti prilagodi trziséu na Slovenskem, kakrsno
obstaja v tem &asu in bo obstajalo Se dolgo z vsemi
svojimi socialnimi in kulturnimi znaéilnostmi. Na prvi
pogled enostavna reditev, ki pa se izkaze v svojih po-




sledicah za zapleteno, &e Ze ne neizvedljivo, Ce naj se
ji slovenski film pribliza, bi moral tekmovati s tujimi
filmskimi industrijami, oprt na prav tako veliko obrtno
veiiino, goje¢ s podobno vnemo zvrsti in oblike, pri-
merne za mnofi€éno porabo, vendar dovolj izvirne, da
ne bi bile samo dolgo€asen posnetek svetovnih filmskih
zvrsti. Ali je kaj takega od nale filmske industrije
spri¢o njenih materialnih in formalnih kapacitet sploh
pri¢akovati v kolikor toliko doglednem é&asu? In 3e
va¥nejSe vprasanje — ali bi bil tak film uspeSen tudi
na Zirfem jugoslovanskem in svetovnem trziséu? Brez
tega bi se komaj mogel obdrati, s tem pa tudi na
triséu opravifiti svoj obstoj. Se manj izvedljiva se zdi
druga reditev, ki terja, naj se nafe mnoZiéno obé&instvo
dvigne na viijo raven — namesto da bi se slovenska
filmska industrija spustila k njemu navzdol, naj bi se
obéinstvo dvignilo do njenih viijih zahtev. Praktiéno
bi to pomenilo, naj se slovenska filmska industrija
zasidra v okusu nade kulturniske in zlasti intelektualske
publike, ostala naj bi ji sledila. O tak$ni resitvi sanja-
rimo bolj ali manj vsi, kadar razmiiljamo o naértni
filmski vzgoji za mnofzice, zlasti mladino. Pri tem po-
zabljamo, da sploh ne gre za abstraktni okus, ki bi
se ga dalo privéiti ali zbolj¥ati, ampak za socioloski
profil posameznika oziroma sloja ali pa Ze kar za med-
sebojno razmerje razli¢nih socialnih slojev in za raz-
slojenost v celoti. S tega stali3¢a seveda strukture
filmskega obé&instva in njegovega okusa ni mogoce
bistveno spremeniti z vzgojo, ampak kve&jemu s spre-
membo socialnega poloZaja celega sloja in s tem tudi
njegove kulture. Toda kaj takega Ze ni ve€ v dosegu
vzgojnih naértov, saj se izmika 3e tako lepo zastav-
ljenim Zeljam, kak3na naj bo socialna razslojenost, da
bo ustrezala idealu; razslojenost je skoraj v celoti od-
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visna od gospodarskih, peliti¢nih in kulturnih struktur
dane drube in se lahko spremeni samo z nastopom
hovih generacij v spremenjenih socialnih okolisginah.
Pa tudi ée ne upoitevamo sociolokega ozadja, ostane
Se zmeraj odprto vprasanje, kakien je pravzaprav okus
nasega kulturnifkega ali celé intelektualskega sloja, na
katerega naj se opre slovenska filmska industrija. Ali
je ta okus sploh enoten? In & ni — katera njegova
razli¢ica naj usmerja nalo filmsko industrijo? Ali je
to okus konservativnih, na slovensko kulturno tradicijo
oprtih kulturnikov; ali morda avantgardnih intelek-
tualcev, zraslih iz povojnega eksistencializma in v
zadnjem &asu iz heideggerjanstva; ali pa je to okus
nasih najmlajéih popartistov? In konéno — kje je
zagotovilo, da lahko iz tega okusa nastaja Zivljenja
zmozen film, ki bo ustrezal ne le domaéemu kultur-
niskemu ob&instvu, ampak bi zbudil zanimanje tudi na
tujem trzigcu?

S tem se dotikamo tretje moZnosti za uspeino uvelja-
vitev slovenskega filma na trzis¢u. Nasa filmska indu-
strija naj pusti domaée triis€e preprosto ob strani,

O sociologiji ustvarjavcev v obmoéju slovenskega filma
ne moremo s pridom razmiiljati, ne da bi upoStevali
vse, kar velja za to plat umetniskega, s tem pa tudi
socialnega udejstvovanja v svetovnem merilu. Ta stran
je v zahodnih deZelah nekoliko drugaéna od tiste v
vzhodnih; toda v obeh je film predvsem industrija in
tako skoraj neogibno kaze v socialnem pogledu tu in
tam podobne poteze. Te pa prifajo Ze na prvi pogled,
da je socioloski profil filmskega ustvarjavca povsod
po svetu razli¢en od tistega, ki je znadilen za obmoéje
klasiénih umetnostnih zvrsti od knjizevnosti do slikar-
stva, glasbe in arhitekture, Sociologija pesnika, pisa-
telja in slikarja je razmeroma preprosta, saj gre v vseh
teh primerih za razli¢ice enega samega socialnega po-
loZaja — za ustvarjavca kulturnih dobrin v okoliséinah,
ki 3e najbolj spominjajo na delo malega obrtnika. In
tako nam ti in podobni poklici veljajo 3e zmeraj za
klasiéne primerke kulturnikega sloja v njegovi naj-
Cistejsi socioloski podobi. Tudi filmski ustvarjavci spa-
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najboljsi primer; nato pa 3e z rabo spolnosti, name-
hjeno ne le oZjemu krogu, ampak filmski mnoZici v
pravem pomenu besede — 3Svedski film kot celota je
za to pot koristen zgled. Ali ju zmore slovenska filmska
industrija, je seveda veé kot negotovo. Prvo pot bi
zmogla samo intelektualska in obenem filmska oseb-
nost najveéjega formata — toda vprasanje je, ali
tak3na osebnost v sedanjem socialnem in kulturnem
ozracju slovenske filmske industrije lahko nastane;
kar zadeva izrabo in uporabo spolnosti za filmski
uspeh, je skoraj gotovo, da bo tudi slovenski film kaj
kmalu krenil hitreje v to smer, zlasti odkar se je izka-
zalo, da je porast spolnosti v slovenskih romanih le-tem
Presenetljivo dvignil 3tevilo bravcev — toda ali lahko
nas film po tej poti prodre na svetovna tridéa, je ved
kot dvomljivo. Podobnega blaga je navsezadnje na teh
trzis¢ih zmeraj veZ, konkurenca pa bolj in bolj huda.
In tako se kar samo od sebe izkaZe, da se socioloiki
Pregled slovenskega filmskega triis€a in njegovih iz-
gledov za prihodnost izteka v vrsto vprasanj, na katera
je komaj mogoée z vso gotovostjo odgovoriti. Morda
jih vsaj deloma lahko pojasni befen pogled na socio-
logijo druge polovice slovenskega filmskega sveta, na
sociologijo njegovih ustvarjavcev in proizvednje v pra-
vem pomenu besede.
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valentnost lahko znaéilna tudi za pisatelja ali likovnega
umetnika. Uspesen avtor bestsellerjev se giblje nepre-
stano na meji med dvema obmoéjema — v prvem je
Se ustvarjavec kulturnih tvorb v pravem pomenu be-
sede, ko mu je teZnja ustvariti v svojem delu umet-
nisko strukturo v skladu z njenimi notranjimi zakoni
glavno gonilo Zivljenjskega ustvarjanja, v drugem je
samo $e spreten izdelovalec za trisée, ko skusa iz raz-
merja med povprasevanjem in ponudbo izhiti iz svojega
osebnega dela &im veéjo gmotno in socialno korist. V
obeh primerih je zgolj od njega samega odvisno, kdaj
bo nehal biti eno in ostal samé druge. Tudi repre-
zentant klasi€ne kulture se torej neprestano giblje v
socialni ambivalenci, ki bi jo lahko najpreprosteje ozna-
&ili kot ambivalenco kulturniskega in srednjega sloja,
saj tisto, ¢emur v jeziku estetike pravimo padec iz
umetnosti v neumetnost, izrazeno s socioloskim slovar-
jem ni kaj drugega kot padec iz kulturniskega v srednji
sloj; tej razligici, ki je veljavha predvsem za zahodne
dezele, ustreza v vzhodnih padec iz kulturniskega sloja
v sloj uradnistva. In vendar ni mogoée zanikati, da je
taksna socialna ambivalentnost klasiénih umetniskih
poklicev bolj mejna sitvacija njihovega socialnega polo-
Zaja kot pa njegova notranja nujnost. Prav to pa za
filmskega ustvarjavca veé ne velja. Njegovo delo je Ze
apriori doloéeno s socialno strukturo, ki nosi v sebi



izrazita znamenja socialne ambivalentnosti. Naj bo nje-
govo prizadevanje Se tako zelo zaznamovano s teinjo
slediti notranjim zakonom umetnostne vsebine in oh-
like, je s svojim sodelovanjem v filmski proizvodniji
postavljen v socialni poleZaj, iz katerega mu prihajajo
Stevilne prvine, znalilne za srednji in uradnigki sloj.
Je torej hkrati pripadnik kulturniskega, srednjega in
vradniskega sloja — pa ne samo po zunanjih zna-
menjih svojega socialnega poloZaja, ampak tudi po
svoji miselnosti. Naj bo filmski reZiser, scenarist,
igravec ali snemavec — povsod in zmeraj se mu bo
ustvarjalna volja hoté ali nehote, vedé ali nevedé pri-
lagajala ali ob&utku za standarde trziséa, povprasevanja
in ponudbe, obéutku, ki je srednjemu sloju osrednje
merilo dela, ali pa zahtevam naértovavcev filmske
proizvodnje, njenim cenzorjem, investitorjem in da-
javeem subvencij, se pravi zahtevam, ki dajejo urad-
nitkemu sloju znaéilen Zivljenjski slog in misljenje.
Prav zato je iz filmske industrije porojeni film dan-
danes tak, kakrien paé je — povedini mnozi¢na kul-
tura za mnoziéni filmski trg. Zelo redkim osebnostim
se posreéi obvladati socialno ambivalentnost filmskega
ustvarjanja in v svojem delu uveljaviti voljo do filma
kot &iste kulturniske stvaritve ne samo v estetskem,
ampak tudi v socialnem pogledu. Pa Se za te velja,
da so na svoji poti vetkrat klonili ali pa kljub volji
oblikovanja &istih filmskih struktur ohranjali v idejah,
motiviki in formi svojega filmskega sveta sestavine, ki
izvirajo iz socialnosti srednjega in uradniskega sloja —
spomnimo se samo na Godarda, Chabrola, Bunuela,
Antonionija, Hitchcocka in toliko drugih. Duhovna in
estetska ambivalentnost, pravzaprav Ze kar nedistost
sodobnega filma je posledica socialne ambivalentnosti
njegovih ustvarjavcev.

Kar velja za film v svetovnem merilu, ohranja veljavo
tudi v malem prostoru slovenske filmske industrije.
Sociologija njenih ustvarjavcev se bistveno ne more
razlofevati od svetovne. V njihovi socialni podobi se
tako kot povsed po svetu mesajo sestavine kultur-
niskega, srednjega in uradniskega sloja ter se po svoje
spajajo v tisto posebno mesanico miselnosti, delovnih
navad, naértov in uéinkov, ki predstavlja osnovo nase
filmske proizvodnje. V tej mesanici se zdruiujejo bolj
ali manj jasna zavest o tem, da je film kulturna tvorba
in da mora torej predstavljati vrednote, pomerjeno
s kulturnimi merili; bolj ali manj oéitna Zelja dose&i
z njim pri obéinstvu uéinke, ki jih le-to pri¢akuje, iz
njih pa izvleéi tudi zase nekaj veé reklame, dobicka
in seveda novega dela; in nazadnje Se primeren posluh
za to, kaj Zelijo pristejni upravni, cenzurni in druzbenc-
politi€ni krogi, predvsem pa seveda uprava filmskih
podjetij — kar je element uradniskega odnosa do dela,
pa ne v slabem, ampak — preprosto povedano — v
stvarnem pcmenu beseda.

Seveda je za socialni polofaj slovenskih filmskih ustvar-
javeev znaéilnih nekaj posebnosti, ki ga v primeri s
svetovnim po svoje obarvajo. Slovenija je klasiéna kul-
turna deZela, pojem kulture je pri nas sam po sebi
tako visoko cenjen — &e Ze ne v dejanjih, pa vsaj v
besedah — da se mu tudi film ne more izmakniti.
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Pritisk kulturniskih krogov na pojmovanje in vredno-
tenje vsakrine vrste kulturnega dela je tako moéan,
da nam tudi filmsko udejstvovanje lahko pomeni kveé-
jemu samé posebno vrsto kulturnega dela, ki ga je
potrebno misliti s splogno veljavnimi kulturnimi merili,
nikakor pa ne z merili mnoziéne kulture ali celo zabave.
In tako se zdi, da tudi v sociologiji slovenskega film-
skega ustvarjavca moéneje kot v zahodnih dezelah pre-
vladuje zavest, da je élan kulturniskega sloja in da mu
od tod prihajajo doloéne delovne chveznosti.

Ker si slovenski film zaenkrat fe ni osvojil trzi¥¢a in
z njim tudi ni intimneje povezan, je razumljivo, da
ostajajo nastavki miselnosti in socialnosti, ki sta zna-
éilni za srednji sloj, pri nasih filmskih ustvarjavcih
bolj na povrsju, kot da bi segli zares v globino njihe-
vega dela. KaZejo se v skromnih poizkusih pojmovati
film kot donosen posel, pomerjen po okusu in povpra-
fevanju mnoZiénega obéinstva; toda da se zarodki v to
smer Ze dovolj jasno kaZejo, najbri ne bo mogode
zanikati. In navsezadnje so slovenski filmski industriji
ostale iz dobe administrativnhega naértovanja in poli-
ti¢no propagandne dejavnosti — iz dobe, ko je bila
ta industrija pravzaprav ustanovljena — 3e moéne se-
stavine uradniSskega statusa, s tem pa tudi miselnosti.
Podpira jih dejstvo, da je slovenski film kot celota Se
zmeraj preteino subvencioniran, s tem pa spravljen
v posredno ali neposredno odvisnost od driavnega
upravljanja, naj bo njegova oblika tak$na ali dru-
gaéna. Po vsem tem najbri ne bo odveé sklepati, da v
socioloskem poloZaju in profilu nasih filmskih ustvar-
javecev prevladujejo poteze kulturniskega in wradni-
skega sloja, ki se jim v omejenem obsegu pridruzuje
nekaj prvin, znaéilnih za srednji sloj.

Opisana socialna struktura se ne kaze samo v naéinu
filmskega dela, ampak se navsezadnje izraza tudi v
strukturi samega filma. S socicloikega stalis¢a se v
slovenskih filmih prepleta izrazito kulturniska teznja
po ustvarjanju kulturnih vrednot z miselnostjo urad-
niskega uresniéevanja sploSno veljavnih, socialnih in
moralnih obrazcev, obojemu se pa pridruzuje skromna
teznja doseéi obéinstvo z uéinki, ki jih to zares Zeli in
jih filmu ne predpisuje samo kulturniska zavest ali pa
vradniski odnos. Opisana struktura se v slovenski film
zajeda morda globlje, kot se zavedamo, saj ga doloéa
prav v njegovih idejnih in estetskih temeljih. Od tod je
pa Ze videti, kako zelo je sociologija slovenskega filma
pravzaprav blizu sociologiji nasega &asnikarstva. Film
je seveda povsod po svetu blizu €éasnikarskemu mediju,
vsekakor bolj kot pa klasiénim umetnostnim zvrstem.
Tudi zanj so znadilne delovne, socialne in mentalne
navade, ki so se uveljavile v modernem &asnikarstvu:
Zasovna naglica in prilagodljivost; naglo, zato pa po-
vréno prevzemanje tem in form, ki so se uveljavile
v sodobnih umetnostih in znanostih; Zivahnost, ki
ustvarja videz skrajne bliZine Zivljenjskemu degajanju,
zato pa povrina abstraktnost, ki nobenemu vprasanju
ne pride zares do Zivega; in konéno izrazita usmer-
jenost v mnoZiéno kulturo, zvezana s &utnimi wuéinki
senzacije, slikovitosti in zlasti spolnosti. Za slovensko
tasnikarstvo veljajo seveda samo nekatere teh oznak,
saj je njegova socioloska podoba oznalena fe z moé-
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nimi vradniskimi in vsaj na videz prevladujocimi kul-
turniskimi merili. Prav v tem mu je nasa filmska indu-
strija podobna.

Od tod je simo po sebi razumljive, zakaj se v slo-
venskem filmu doslej Se ni uveljavila zares edinstvena
ustvarjalna osebnost. Teh je tudi v svetu malo, pa 3e
tam so se skozi poprecje mnoiicne kulture in &asni-
karstvu podobnega dela prebile samo v izjemno na-
klonjenih okolis€¢inah, nato se pa povzpele do visin
intelektualskega, ¢e Ze ne v pravem pomenu besede
umetniskega filma. O éem takem pri nas do zdaj 3e
ni pravih sledov, saj celo o najbolj reklamiranih rezi-
serjih, ki si najoditneje prizadevajo v to smer, ne mo-
remo trditi, da bi bili ustvarjavci pravih intelektualskih
filmov po vzoru Bergmana, Antonionija ali Godarda,
kaj 3ele, da bi se priblizali filmu kot resniéni umet-
nosti, ¢emur se navsezadnje tudi najbolj reklamirani
svetovni reziserji le redko priblizajo. Vendar pa ne gre
vse krivde za obstojedi poloZaj valiti na opisano so-
cialno strukturo. Ta doloa naso filmsko industrijo na
njeni povriini. Pod to pa obstaja $e globinska sociolo-
gija njenega poloZaja in dela, segajoéa prav v osnove,
iz katerih film nastaja in ki jih obstojeéa socialna
struktura sicer po svoje preoblikuje, vendar o njih ne
more odlogati. Opisane globinske strukture so zvezane
z dejstvom, da je film po svoji naravi podobno kot
gledalisée odvisna umetnost — odvisna ne samo od
tehnike, ampak predvsem od drugih umetnosti, zlasti
literature, pa tudi likovne in glashene umetnosti, nato
pa Se od filozofije, psihologije in vsega, kar v znanosti
poblize dolo¢a podobo cloveka v casu in prostoru. Ta
odvisnost ne sega samo v sedanjost, iz katere film
sproti nastaja, ampak se nadaljuje v preteklost, v ce-
lotno izrodilo dologenega kulturnega, socialnega in na-
cionalnega okolja. Za filmom stoji stoletna idejna in
estetska izkusnja — pa ne samo za njegovimi vrhunci,
ampak tudi za popreénimi izdelki. Ingmar Bergman ne
bi bil mogog brez nordijske duhovne in umetnostne
tradicije, segajoce k Strindbergu, Ibsenu, Kierkegaardu,
Swedenborgu in nazadnje v severno luteransko teolo-
gijo; Antonionija in Fellinija bi si komaj lahko za-
mislili brez tradicije, ki sega prek Pirandella, Gramscija
in Croceja nazaj v kulturo italijanskega baroka in rene-
sanse z njenimi mediteranskimi estetskimi struktu-
rami, intelektualno jasnostjo in melanholi¢no mirne-
dusnostjo; francoski film ne bi bil mogoé brez dolgih
desetletij njihovega eksistencializma, naturalizma, po-
zitivizma, racionalizma, rokokoja, klasicizma in seveda
predvsem kartezijanstva; angleski in ameriski pa ne
brez anglosaskega empirizma in pragmatizma, da o iz-
rogilu njihovega pripovednistva in dramatike sploh ne
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govorimo. Ali ni po vsem tem ve¢ kot naravho pomi-
sliti, da segajo tudi korenine slovenskega filma nazaj
v izrodilo slovenskega kulturnega prostora? Slovenski
film je lahko samo tak, kakrino je to izroéilo, s tem
pa primeren tistemu, kar iz njegovih sestavin lahko
povzame vase. V globinski sociologiji nasega filma pa
Ze ti¢i odgovor na vprasanje, zakaj ostaja filmska indu-
strija nerazvita ne le v stvareh, o katerih odlodajo
zunanje socialne strukture, ampak predvsem v globljem
tkivu svojih idejnih in estetskih zasnov. Zdi se, da
dosedanja slovenska kulturna tradicija za rojstve trd-
nega filmskega izraza, pa ne samo izraza, ampak tudi
problema in vidikov nanj, v marsiéem ne zadostuje.
Ne da bi bila ta tradicija slaba ali v svoji notranji
mo¢i neprimerna — v mnogih pogledih je odli¢na, pa
tudi slovenskim socialnim in moralnim razseZnostim
edino primerna. Toda ena njenih znaéilnosti je tudi
ta, da je ostala enostransko razvita — da poleg umet-
nosti skoraj ni poznala filozofije, poleg jezikoslovne in
literarne vede ne drugih znanosti; da je tudi v literaturi
gojila predvsem liriko, pripovedni$tvo in dramatiko pa
samo v omejenem obsegu; in da se tem kroni¢nim
pomanjkljivostim pridruivje v sedanjem &asu kriza ali
celé razsulo nekaterih tradicionalnih, Ze tako in tako
Sibko razvitih podroéij, na primer pripovednistva. Od
kod naj slovenski film jemlje zares trdne duhovne in
estetske temelje, &ée ne prav iz kulturne tradicije na
Slovenskem? Da jemlje manj, kot bi bilo za njegovo
rast potrebno, seveda ni kriva samo presibko ali pre-
enostransko razvita kulturna tradicija. Spomnimo se
samo, da sta slovenska lirika in slikarstvo zgradila
Ze pred ¢asom duhovne jn estetske strukture, o katerih
pomenu za slovenski film se ne di dvomiti; da pa
jih je ta doslej izkoristil v skromni meri, kar je najbrz
posledica razmeroma nizke intelektualne in estetske
ravni njegovih ustvarjavcev, dolocene seveda z njihovim
socialnim polozajem in profilom. Ali ni sodobni
hrvatski film v veliko veéji meri izkoristil prednosti
visoko razvite likovne kulture, €eprav ta na Hrvatskem
v nekaterih pogledih ne dosega slovenske? Kljub temu
ni mogode dvomiti, da v ozkosti, nerazvitostj in pogosti
ustvarjalni nemoéi nasega filma ne odmeva samo utes-
njenost njegovih socialnih struktur, ampak tudi pre-
teklost slovenskega duhovnega in estetskega izkustva.
Ta sega iz sociologije seveda Ze v obmoéje, ki ga iz-
datneje lahko razjasni edino kulturna filozofija. Morda
lahke od te pri¢akujemo odgovor na vprasanje, ki ga
sociologija kot stroga opisna znanost tega, kar jé, pac
ne more dati — namreé ne samo, kaksen slovenski
film dejansko j&, ampak tudi, kakZen bi mogel ali
celé moral biti, da bi lahko opraviéil svej obstoj.
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Mako Sajko

Programme

LA PAGODE $TUDIO

B Jusqu'au cceur ur des ailes en papier
Mercredi 4 (lean-Pierre Lefebvre) (Matjaz Klopcic) F
: Les Contrebandiéres n
Jeudi 5 (Luc Moullet) (Philippe Garrel)
n Haschisch Signes de vie
<m=nr.mn= 6 (Michel Soutter) (Werner Herzog)
. ——
H ur des ailes en papier Partner
Samedi 7 (Matjaz Klopcic) (Bernardo Bertolucci)
H Haschisch
Dimanche 8 (Bernardo Bertolucci) (Michel Soutter)
Lundi 9 Signes de vie Les Contrebandiéres
unai (Werner Herzog) (Luc Moullet)
. La Concentration Jusqu'au coeur
Mardi 10 (Philippe Garrel) (Jean-Piarra 1 - *
LA PAGODE : 57 bis, rue da Rakd== ™
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11" Semaine des Cahiers

du 4 au 11 décembre 1968
aux cinémas La Pagode et Studin Aati--
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. Haschisch Signes de vie
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slovenski film v reziji  igrajo:
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Ziji

nov slov_e_nski
ta galeta

film v re
joZze

BEDANCEVA PAST (KEKEC), rezija Joze Gale, proizvodnja Viba film, 1968.

Na sliki Jasna Krofak v vlogi



Ce imamo opraviti z nacionalno kinematografijo kot je slovenska — se pravi, kinema-
tografijo, katere letno popreéje so menda Ze nekaj asa trije igrani filmi — je razumljivo,
da zahtevamo od teh redkih lastovk preveé: da bi nam namreé€ naredile pomlad. Zato
je vsak slovenski film znova »razofaranje« na tej ali oni ravni. Od leta Hladnikovega
Dezja in Stigli¢eve Balade se Se ni posretilo, da bi obéutili letni filmski prispevek kot
enakovreden del celotnega slovenskega kulturnega prizadevanja v istem &asu, in to danda-

z nainji, ko je v svetu — in tudi v nasi neposredni soseiéini — postal film medij, ki
priteguje najmoénejse umetniske talente.

SEda KRITIKE N

HEEEal ==
Ebeseda <
EO
Enesporaz
Emu

18 218 3

Rapa gu klie Za svojo filmsko nepotesenost iséemo razloge tu in tam; Zivahna polemika okoli njih se

sprozi ob vsakem novem filmu; razumljivo pa je, da skuSamo biti celo razo€arani »na
nivoju« in da zato skoraj vedno pripisujemo slovenskim filmom — ali vsaj enemu izmed
ustvarjalcev — velike ambicije; tako tudi PETI ZASEDI. Variant je v tem primeru veé.
Prva moinost: zelo pomenljiva je ideja filma. Gre za podzavestni obrambni mehanizem
élovestva, ki skusa eliminirati kolektivho nesreéo tako, da najde zanjo individualnega
krivea ter mu naprti krivdo in kazen. Po kaznovanju, ki je hkrati zado3cenje silam zla
in kolektivno oéis¢enje, se tesnoba razgubi, odporna moé je znova vzpostavljena in &lovek
pripravljen na nove preskusnje.
Stari narodi so opravljali to stvar obredno in zavestno simboliéno kot priéa izraelski
»gresni kozel«. Danadnji tega nismo veé sposobni in opravljamo ista simboli¢na dejanja
»psiholosko«, se pravi, vsaj sebe moramo potolaziti s tem, da krivdo »dokazemo«. Film
PETA ZASEDA je odel problem v éas, ki je postavil €lovekovo etike na posebno tezko
preizkuinjo, saj je bil boj za prezivetje (in ta je v jedru nagonski) posebno krut. Prikazal
ga je kot sum, ki se zarodi v partizanski enoti, ker je padla po vrsti v pet zased — sum,
ki kot kuien oblak leze nad prijatelje in sobojevnike, jim zastrupi dusevnost in porusi
vse odnose med njimi. Medcloveske vezi so pretrgane in ne bodo vzpostavljene znova,
dokler ne »najdejo« kriveca nesre. V divjem iskanju tega »krivca« padajo nize in nize.
Dokler — da, ta »dokler« seveda ni razreSen. Take pojmovana »ideja« PETE ZASEDE
472 je bunuelovska in nemara bi se $panskemu mojstru posrecilo napraviti ji adekvaten film.



Druga varianta: moan je scenarij. Partizanske tematike se je lotil s plati, ki je slovenski
film doslej e ni zajel. Pokazal je, kako je to gibanje, ki je videti z danainje perspektive
tako enotno, v resnici premagovalo vsak trenutek znova vse polno notranjih napetosti.
Ne glede na idealizem najbolj3ih bojevnikov, je bila vendar vsaka partizanska enota sestav-
liena iz ljudi in je torej zajemala vse, kar je Eloveskega: oblastizeljnost, zavist, pogoltnost,
rivalstvo, strahopetnost in Zeljo po uveljavljanju, po povidanju sebe in zatiranju dru-
gega — poleg celega paternoitra plemenitih nagnjenj, ki so tudi éloveska: ljubezni, pri-
jateljstva, tovaridtva, zaupanja. Po naklju&ju, ki je nekoliko posebno, pa v prikazanem
Zasu niti nemogoge niti neverjetno, je enota, ki jo zajema scenarij, padla po vrsti v pet
zased. Vstal je razumljiv sum, da nemara ne gre za nakljuéje, temvet za izdajo. V tem
primeru pa mora biti izdajalec v enoti sami ali v njeni najneposrednejsi okolici. Prvi je
zasumil nedvomno tisti, ki je bil najbolj sumnjiéav, ker so bile njegova osebnost, vzgoja
in odgovornost takine, da so ga k temu navajale: komisar. Zacel je z zaslisevanji in se
»vrasel« vanje. Sam ni vedel, kdaj mu je postala oblast nad ljudmi, ki mu jo je dajal
poloiaj, jo terjalo izjemno stanje in jo sankcionirala ideologija, katere vrhovni sveienik
je bil v svojih oZeh, bolj in bolj vieé. In ni se zavedal, da s svojim odnosom in delovanjem
zastruplja vso enoto, da zvablja v soborcih na plan vsa tista nezlahtna Eloveika nagnjenja,
ki jih je poprej zatiral polet skupne akcije in skupnega visokega cilja. PETA ZASEDA
je film o kritifnem trenutku v partizanih, o vsem, kar je bilo treba neitetokrat sproti
premagovati in je véasih izbruhnilo in dostikrat podtalno Zivelo dalje, kot Zivi pat povsod,
kjer so ljudje. Je film o »drugi plati medalje«, pri &emer postane tisto, kar je lepega in
svetlega seveda %e tem jasnejSe, pa fetudi je videti komi&no — kot pri zares tovariskem
odnosu med kuharjem in intendantom — ali sentimentalno — kot pri ljubezni med
bolniZarko in »meiéanskim« naZelnikom $taba — ali robato — kot pri premoértnem
komandantu, ki vidi v vseh ljudeh dobro in jih zato nehote prisili, da presegajo sami
sebe. Scenarij je po tem takem zahteven poskus avtenti¢nega prievanja o partizanstvu,
dopolnitve tistega, kar smo doslej (filmsko) vedeli o njem z bridko resnico — izpovedano
skoz znaaje, sitvacije in akcije — da nam svobode niso izbojevali mitiéni heroji, temveé
ljudje, podvrzeni zmotam in slabostim.

Tretja varianta: vrednost filma je v refiji. Refiser je dobil v roke scenarij, ki v dokaj
povrino orisanem npartizanskem« okolju gradi igro napetosti po vseh pravilih kriminalke.
Storjen je zlog&in — izdaja — in zdaj is¢emo krivca. Bolj ko je kdo videti nedolzen, manj
mu zaupamo. Sum skafe od enega do drugega, vsak se najprej zaplete, nato opere —
pa vendar, se je opral do &istega? In medtem ko sefe sum do prihodnjega, ostane
poprejinji v zavesti vendarle 3e kot rahla moinost, dokler se nazadnje pravi sam ne
razkrinka — hop! imamo ga! — in se znova izkaie, da ni pravi. Pravega, skratka, med
nastopajo&imi v filmu ni. Za dobro kriminalko je to pomanjkljivost in reZiser ji je nasel
resitev v napisu na koncu filma; rajii to, kot pa da bi porusil psihologijo oseb. In tudi
avtentiéno atmosfero partizanstva. Zakaj to je tisto, kjer je reiiser predvsem zastavil:
iz befne, neznatilne, celo iskane in tako rekoZ matematiéno skonstruirane epizode je na-
pravil pristno, skorajda dokumentarno prifevanje o nadem partizanstvu. Prikazal je ko-
mandante, kakrini so bili, preprosti, odloéni in spretni, komisarje, te stebre ljudske
revolucije, zavedne in brezkompromisne, bolniéarke, poirtvovalne in mile, »Tarzanec,
predahe in zaletave, kot jih je poznala vsaka &eta. Prikazal je pohod in umik in poiitek,
partizanski miting in bolnisko sobo; prikazal razpoloienje v vasi, kjer so se nastanili parti-
zani in v bliznjem trgu, ki ga dugi blizina okupatorja in neprestana nevarnost njegovih
ogleduhov. In prikazal je, da je bila partizani¢ina vojska in revolucija mladosti, NASE
mladosti. Da je prav iz te mladosti, iz njenega poguma, neizrabljenosti in njenega zmerom
v prihodnost uprtega pogleda, izviral njen idealizem, njena velika mo&; pa tudi njena
ostrina in trdota. Starejéi &lovek preudarja in sklepa kompromise; mladi ve in ravna
dosledno. Kritiéni sitvaciji se starej3i &lovek sku3a izviti; mladi jo hoée razrediti. Zgodba
o sumu v partizanski enoti in o neprestanem, pa vztrajnem iskanju kriveca, je tipiéna
zgodba mladih ljudi. Zato se je refiser odloéil za &isto mlade igralce.

In Eetrta varianta: PETA ZASEDA je blestea potrditev igralske zmogljivosti mladega rodu;
3e bolj pa je blesteZa potrditev &ara mladosti.

Zadnji ugotovitvi bi morali pritegniti: mladost je res prikupna stvar in gledati na platnu
vrsto mladih ljudi, ki nekaj znajo, je samo na sebi prijetno. Tudi je res, da je bilo
partizanstvo v prvi vrsti stvar mladih ljudi in drii, da je ihtava zaletavost PETE ZASEDE
blizu prav mladim bojevnikom — &eprav, ial, tudi stareji pogosto niso &isto brez nje.
In prav gotove je filmu v prid tudi igralski stil mladega rodu, ki je preprostejsi in od-
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prtejsi, bolje prilagojen filmu in televiziji, kot je slog, ki ga goji starejsi rod naih
gledaliénikov, Eeprav je v celoti izoblikovan samo lik nagelnika $taba, komandant pa
ima nekaj dobrih trenutkov. Kjer so imeli v tekstu moinost in opore, govore mladi zares
neprisiljeno in spro3¢eno; le da je takih mest na Zalost malo in kar prepogosto med
dialogi veselo Sumi papir. VpraSanja slovenskega filmskega jezika tudi PETA ZASEDA ni
ne nafela ne refila; v tem pogledu niha med dialekti, ki naj véinkujejo smeino, pogo-
vornim jezikom, ki pa se ne more sprostiti, ker je tekst pisan »knjifno«, in knjiznim
jezikom z zborno izreko, h kateremu se spet in spet zatekamo, ker je paé edini »kodi-
ficirani« slovenski jezik in tisti, ki nam ga — po pravici — vlivajo v glave vse fole,
vkljuéno z igralsko akademijo. Kakor koli se e odlogimo: takina meZanica je nemogoZa,
ker se v njej lomita dva koncepta. Mesanje »nvisokega« in »nizkega« jezika daje moznost
naturalistiéno oznaéiti razli¢no druzbeno, »razredno« pripadnost, stan ali izobrazbeno
stopnjo — toda v tem primeru bi morala biti kmetki komandant in kuhar med tistimi,
ki govore v nareéju. Lahko je tudi stilno sredstvo za loéevanje »resnih« karakterjev od
»komiénih« — a tudi ta linija ni izpeljana dosledno, ker menda ni namen filma osmegiti
vse »zasliSance«x?! Prvi primer bi torej terjal na eni strani ilahten pogovorni jezik in na
drugi nepretirano nareéje; drugi zahteva pri »resnih« znaZajih zborno izreko in pri
»komiénih« hud, smesen dialekt; pri tem je jasno, da skufamo enkrat ujeti »naravno«
govorico ljudi, kot jo slifimo vsak dan, drugié pa gre za izrazito »umetno« lodevanje,
ki utegne biti kdaj pa kdaj umetnitko upravieno. Meianica vsega trojega pa se upira

€utu in usesu.

V jezikovnem pogledu je Zel torej refiser daled od »avtenti¢nostic; pa saj tudi sicer te
njegove Zelje ne smemo pojmovati preveé dobesedno. Rajsi recimo, da je obudil tisti del
partizanstva, ki mu je ostal v spominu kot posebno ljub in prikupen — in mu ga je nato
spomin Se izdatno pozlatil. Tako se mu prikazuje »partizanska mamica« ne kot gréeva
kmegka gospodinja, temveé kot blaga vila v kmet¢kem krilu, sofutnega obraza in mehkih
rok; stari kmegki gospodar mu s Siroke kretnjo odpira dom in hlev; intendant tvega v
skrbi za dovolj proteinsko prehrano bojevnikov mirne duie Zivljenje; in ko komisar in
komandant drug drugega osumita izdaje, je &isto zadosti, da opravita vzajemno generalno
spoved, nanasajofo se predvsem na razredno pripadnost in neposredno preteklost junakov
v Solskih klopeh, pa sta oba oprana in si lahko spet zaupata. In bolni¢arka neprestano
tedi ranjence in jim pestuje obvezane glave, kadar ne gleda v o¥i svojemu milemu ali ne
leZi z njim spodobno razgaljena v travi. Da, tisti prizor v travil Ce bi re¥iji PETE ZASEDE
na rafun »avtenti€nosti« vse drugo odpustili, neokusnosti tega prizora nikoli. Zaman
se spralujemo, kako se je mogel vriniti v zgodbo, v kateri ni ne nujen ne potreben, tem-
veé strli iz nje kot bolan prst.

Razumljivo je po vsem tem, da je partizansé¢ina PETE ZASEDE idili¢na; veliko bolj idiligna,
kot more biti Zivljenje. Za ustvarjanje pristne kronike — in k podajanju nekakine »kro-
nike« tefi refiserjev prijem — je &as dogajanja Ze preveé odmaknjen. Lepe partizanske
kronike smo lahko delali tik po vojni, ko je bil vsak kmet »na terenu« Ze neposredna
pri¢a partizanstva, zapleten tako ali drugafe v pravkarinje, in je vsak statist s titovko
na glavi skorajda lahko predstavljal samega sebe — ali vsaj bliZnjega soseda. Zdaj je vsa
atmosfera ustvarjena umetno; pa nié za to — ko bi bila namreé funkcionalna.

Toda idili€na reziserjeva partizanitina, s katero je vokviril dogajanje, ki naj bi bile
napeta kriminalka, povzroéa, da suma, ki je vzklil, tako reko& niti za trenutek
ne moremo vzeti zares. Saj ni mogole, da bi bil é&dni nafelnik 3taba
izdajalec?! Ali da bi imela mila bolni¢arka, mlada ljubimka filma, tako grdega, grdega
strical Ali da bi bil izdajalec komandant, ta zlata dugal Alj komisar, oster sicer, pa tako
dosleden! Ali zaletavi Tarzan, tako predan stvaril Ali kuhar in intendant, dva taka vese-
ljakal Ali po vrsti vsi tisti fanti, ki govore v tako zabavnem dialektu. Ne — zagotovo
gre za pomoto, to vedo gledalci e skraja in jih samo moti, da se tisti na platnu okoli
stvari, ki so jasne, tako dolgo obirajo.

In ker ni suma, tudi ni napetosti. To se pozna posebno izdatno pri prizoru, ki je po
scenariju najbolj$i — ko namreé komandant na konju sledi nagelniku Staba, ki je odgel
pes — in ga nato zaustavi. In ko osumljeni, razoroeni naéelnik kemandanta premaga —
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s silo tovaristva in partizanske morale, fe bolj pa s silo Ziste &loveinosti, ki je v obeh
fantih.

Od prvotne ideje filma (&e je bila res priblizno takina, kot smo jo nakazali v zafetku)
torej ni ostalo veliko. Ti tezko preizkuSeni ljudje v uniformah ali brez, ki se osuplo spra-
Sujejo, kaj je vendar padlo v glavo »onim tam zgoraj«, da jim prepovedujejo zapuiéati
vas, da jim brskajo po torbicah, jih kli¢ejo na zasliSevanje in jim prikrito tako ali drugace
groze, 5¢ malo niso obsedena mnozica, ki bi se hotela prati z zarotitvami. Pa tudi sode-
lavei v srhljivki niso, saj manjka osnovni element srhljivke, iracionalna groza. Edino,
kar zaznamo s platna, ko se zgodba odvija, je nestrpnost — nestrpnost bojevnikov in
kmetov, naj bi vendar ze nekdo odkril tistega, ki ga je menda pa& treba odkriti, sicer
komisar ne bo dal miru; in ta nestrpnost je nalezljiva in se loteva tudi obéinstva. S to
razliko, da »rafiniranic gledalci, ki smo videli Ze lepo $tevilo kriminalk in srhljivk, pri-
€akujemo konéni »3tos«, presenefenje, in upamo, da bo po moznosti komisar odkril kot
krivca samega sebe; pa smo také za presenefenje kot za to zado3Zenje kruto prikrajani.
Toda e je rezija v tem smislu »izdala« scenarij, morame reéi, da ga je na drugi strani
obogatila z vsaj nekaj prisrénosti in Eloveske topline. Scenarij sam namreZ tudi pri po-
novnem branju in v obeh variantah (po prvi nadelnik 3taba ni padel pod Tarzanovim
strelom, temveé se je junaske opral, ko je sam uniil Sesto zasedo) ne razkriva nié
drugega, kot poskus dckaj 3ablonsko zasnovane »partizanske srhljivke«, pri kateri si je
scenarist delo 3e olajSal s tem, da so osumljeni vsi, krivca pa v filmu ne najdejo.
Ker mu torej na logiénost razpleta in na to, da figura krivea ne bo sama s seboj v
opreki, ni treba paziti, se lahko svobodno poigrava s sumom in ga usmerja zdaj sem
zdaj tja, kot si ravno Zeli zaradi gladkega poteka filma in spretne izmenjave situacij.
Liki v scenariju so »namenski«, se pravi, obklesani tako, da nudijo &im veé faset sumy;
hkrati pa tudi moZnost, da se suma operejo. Spori okoli izvora, razredne pogojenosti in
nekdanje politiéne pripadnosti »gornjih treh« so zajeti veliko preveé povrsinsko, da bi bili
kaj ve& kot dekoracija — ne glede na to, da »mes&anski« naelnik 3taba ni bil hujsega
kot mornariski €astnik in da se mimogrede resno zaplete z bolni¢arko — preprostim
kmegkim dekletom, ki bi zares iztanjSanemu »buriuju« brifas ne ustrezala kot Zivljenjska
partnerka. Toliko »mes&anski« pa je tudi komisar, ki izhaja iz »delovne inteligence« in
je torej tudi »Skriceve sin. Kaj pa je na Slovenskem pred vojno Ze sestavljalo megéanstvo?
Samo tistih pet fabrikantov menda vendar ne?! Sicer pa pride povrinost v obravnavi
ozadja junakov skrajno bholeée do izraza v prizoru velike spovedi med komisarjem in
komandantom. Scena, ki naj bi bila nekak visek filma, izzveni muéno in na robu smes-
nosti. Dva napol bistra Eloveka se tako kratko malo ne pogovarjata; tem manj, &e si zamis-
ljamo ta pogovor wstiliziran«, se pravi, omejen na bistveno. Tekst, dialogi filma so sploh
poglavje zase. Kadar vsaj malo zvene na Zivo govorico, so za dogajanje nevazni; kadar
naj bi porinili film naprej, so ofitno skonstruirani. In o »atmosferic v njih ni govora.
Ljudje med vojno NISO goverili o vojni »na sploh« ali o tem, kako teiko je Zivljenje;
govorili so o konkretnih akcijah, €ustvih in dogodkih; pa o preteklosti in predvsem o
prihodnosti. Za to se filmu sicer res ni treba meniti; a v zameno bi moral dati verjeten
in predvsem »ngovorljiv« dialog.

Scenarij potemtakem ni nikakrien »nov vid« partizanstva, ki bi odkrival kdove kakine
doslej prikrivane resnice o njem, temveé pripoveduje zgodbo, ki bi se z enako mero
verjetnosti lahko dogajala v &asu katerega koli oboroZenega konflikta, denimo ameriske
secesijske vojne ali francoskih kolonialnih spopadov s Tuaregi; samo komisarja bi v tem
primeru nadomestil paé kak drug »inkvizitor«. »Veénostnex centralne teme namreé ne
podpira in ne bogati dovolj barv in bistvenih podrobnosti nasega partizanstva. In ker je
Se ta nveénostnac tema sama pojmovana preprosto in obdelana samo na prvem planu,
bi scenarij, kot je bil predloien, dal pri drugem reZiserju nemara drugagen, skoraj gotovo
pa ne bistveno boljsi film.

Preostane ideja. Pa kaj ko razen Platonovih »ideje« ne Zive same zase, temveé zgolj vtkane
v tako ali drugaéno realizacijo. In z vidika filma PETA ZASEDA, njegovega scenarija,
reZije in igre, tudi »idejax ni kdove kako ambiciozna: gre za partizansko enoto, ki je
padla v pet zased in katere komisar zasumi izdajo — in za to, kako viti nadaljnim zasedam
in skoraj 3e holj, kako viti pretirani komisarjevi vnemi. Eno kot drugo je, seveda, za
prizadete kar vaZen problem; med velike teme umetnosti pa ne teje.

Bojimo se torej, da gre pri PETI ZASEDI za nesporazum; namreé, &e jo skufamo obravna-
vati kot karkoli drugega razen poldruge ure preproste zabave za obéinstvo.
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Kratki film, 15 minut, &rno-bel.

Scenarij in reZija: Franéek Rudolf.

Kamera: Karpo Aéimovié.

Film se ukvarja s fantom, ki stopa v razli¢ne situacije s petimi dekleti. Cas
teh situacij ni fiksiran: ni povsem jasno, ali gra za spominske flash-backe
ali pa situacije kavzalno izhajajo ena iz druge v istem (filmskem) &asu.
Bistvena komponenta filma je stalno ponavljajo¢ se glasbeni motiv, dialog je
reduciran na minimum.

Formalno film na prvi pogled spominja na A&imovicev PIKNIK, in sicer pred-
vsem zaradi elementa teatrskosti, gledalifkosti, postavljenega v »filmsko
realno« okolje. Vendar je podobnost samo navidezna: sinteza filmskih znakov
Alimovicdevega filma evocira z elementi gledalike, igrane realnosti sredi
»objektivne«, filmsko gledane realnosti — atmosfero poetiZnega realizma
oz. nadrealizma, ki se stalno giblje v obmogju dvojnosti, ki tako rekog depo-
etizira, korodira sémo sebe, niha med evociranjem poeti&nosti in samoironijo
poeticnosti. Ta dvojnost tematiziranega in netematiziranega, eksploriranja
poeticnosti ter destrukcije poeti¢nosti obenem, je informacija Agimovicevega
filma, in prav tako je bolj ali manj mogoge reducirati avtorjevo idejno narav-
nanost oz. sklop perceptivnih konsekvenc, ki naj jih filmska informacija
vzbudi: gre po vsej verjetnosti za poskus fiksiranja neke tipi¢no slovenske
atmosfere, morda za filmski esej o slovenski metafiziki. VaZno je na tem
mestu poudariti, .da ta avtorjeva idejna naravnanost ne pokriva v celoti

Lado Kralj

vMLNT
LUTKA

lleay] open

strukture filmske informacije Piknika, da se je ta torej osamosvojila in se
formirala v nekaj, kar ni v celoti reduktibilno na znano — saj prav v tem
izstopu iz reduktibilnosti se strukturira filmski jezik, koherentnost, vrednost
tega filma.

Acimovicev film je bil omenjen zaradi definiranja diference do Rudolfovega,
sicer pa bo potreben e posebne obravnave.

Tudi v filmu Lutka imamo opravka z metodo, ki vznemirja konvencionalne
predstave o filmskem mediju, gre namre¢ za namerne interpolacije gleda-
liskih, igranih, odrsko-scenskih elementov v sicer¥nji strnjeni filmski ma-
terial. Konkretno: filmska konvencija je, da kamera »objektivno« gleda doga-
janje, pa najsi bo stati¢na ali pa nervozna in individualna. S to konvencijo
»objektivnosti«x imamo opraviti tako pri cinema verité kot pri holywoodskem
superproduktu. Gre za percepcijsko konvencijo, da objekti kamere niso
vnaprej aranZirani, temve¢ da jih kamera snema v njihovem naravnem
poteku, da torej nekje skrita belezi dogajanje ljudi in stvari. (Podobne vrste
konvencija velja za tradicionalni gledali3ki oder: prisostvujemo »naravnemux
poteku stvari, ki se dogajajo v nekem prostoru, ki mu je »odrezana« Zetrta,
proti nam obrnjena stena.)

Ko bom zdaj skusal definirati Rudolfove odmike od takine konvencije, ki
omogocajo neko tipi¢no, koherentno strukturo njegovega filma, s tem nikakor




ne menim, da je odkril novo magiéno formulo: v slovenskem filmu je tak3en
odnos do filmskega materiala opaziti e v Plesu v dezju in v PesZenem gradu
B. Hladnika, sicer pa to metodo najradikalneje realizira v svojih filmih
R. Polanski. Pri Rudolfovi Lutki velja razpravljati o tak3ni cineastiéni metodi
predvsem zato, ker ta ni le eden od elementov njegovega filma, temve¢ sloni
ves film predvsem in samo na tej metodi.

V prvi sekvenci filma vidimo kavé, ki stoji na ne prevel velikem travniku.
Na eni strani travnika je morski zaliv, nekje v njegovem ozadju jadrnice ali
kaj. Postelja je s 3tirih strani obdana s kulisami — panoji, ki ogitno pred-
stavljajo sobo. Na enem panoju je reprodukcija Rembrandtovega Portreta
mo-a, na drugem nekak3ne arkade, na tretjem, belem, je kot v izloZbi pri-
trjena azbestna obleka, 3kornji in rokavice. Junak leZi z dekletom v postelji,
pokrita sta do vratu, ko odgrne odejo, vidimo, da sta oba v veéernih oblekah.
Film se za¢ne.

Scena je ofitno »gledaliska«. Filmska konvencija dopui&a najbolj divje skoke
v irealnost s pomo&jo »irealne« montaZe ali pa filmskega trika, manj pa je
navajena na simbiozo teatrske scene in igre ter »filmsko realnega« okolja,
to je morske plaZze. (Spomnimo se na 3ok, ki so ga izzvala vrata, prosto sto-
jeca sredi prazne pokrajine v Plesu v dezju.)

Perceptivna konsekvenca je izrazita artificialnost, ki bo utegnila celo
izzvati oitek, da »to ni filmsko«, da je to vnadanje prav tistih teatrskih ele-
mentov, ki jih je moral film v svojem razvoju zavredi, da je lahko postal
samostojen medij. Tak3no ortodoksno kritiéno stalie pa verjetno danes ne
drzi ve&, saj ne more pokriti cele vrste sodobnih nastalih in nastajajogih film-
skih realizacij.

Gre za konvencijo, ki se je rodila Ze ob samem nastanku filma, ob dilemi
med dvema tako razliénima pionirjema filma, kot sta bila L. Lumigre in
G. Méliés. Prvi je zalel s snemanjem mnoZi¢nih scen v Parizu in New Yorku
in koncipiral film kot izrazit dokument realnosti, odrezan od
gledaliskih izraznih sredstev, in vanj je imelo gledalii¢e dostop samo 3e
toliko, kolikor je sdmo bilo objekt snemanja. Drugi pa je s stati¢no
kamero, postavijeno pred oéividno artificialno, gledalisko sceno, snemal
polete oéividno na¥minkanih igralcev na luno itd. in koncipiral film kot
kreiranje iluzije, vendar pa je treba pristaviti, da je odnos do &asa
in prostora, ki mu ga je omogoéala in forsirala montaZa, tudi Méligsovo kon-
cepcijo filma Ze takoj v zacetku odlocilno diferenciral od »snemanega gleda-
lid€ax,

Razvoj filmskega medija je Mélidsovo koncepcijo v glavnem potisnil vstran
in afirmiral Lumigrovo. Pri¢akovati pa je, da bodo teZnje danainjega filma,
da bi se osvobodil narativnih in vrednostno-normativnih vezi ter se vkljuéil
v fenomen eminentno vizualne kulture, tj. komunikacije vse bolj afirmirale
spet element artificialnega, tj. »necbjektivnega«.

Vrnimo se k Rudolfovemu filmu. Ker Ze sam zaetek ne daje »objektivnega
filmskega prostorac, temveé insceniran, prej teatrski kot filmski prostor,
zato se zgodi sprememba tudi s filmskim €asom: ker ni veé realnega prostora-
¢asa kot izhodii€a, od koder bi segal filmski &as nazaj v preteklost ali pa
v irealnost ter se spet vradal, zato postaja filmski €as Lutke v celoti imagi-

naren, ni ve¢ kavzalno predstavljiv. Film se premakne na nivo zunaj kavzal-
nosti.

Junak stopa v niz eroti¢nih odnosov, ki so variante petih osnovnih emotivnih
stanj. Pri tem junak ni opazovan od kamere, temveé igra zan jo. Narativno-
idejna dimenzija in ambicija je zmanj%ana na minimum, filmske metafore-
znaki uinkujejo neposredno, brez odvoda. Lutka je filmski eksperiment o
erotiki, njegova filmska sredstva so igralci in predmeti, reZirani pred kamero.
Posledica vna3anja artificialnosti v eminentno filmsko konvencijo je igra z
modeli percepcije in razbijanje enodimenzionalnosti filmske informacije, tako
da ta postane odnos med avtorjem, filmom in publiko (in ne odnos med
idejno-estetskim jedrom filma ter publiko).

Zaradi tega je film vreden pozornosti, kljub nedoslednostim in spodrsljajem
v dialogu in v reZiserjevi kontroli nad igralci. 477
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Ni nas namen, da bi se spuiéali v podrobno oceno vseh
strukturalnih razseinosti, ki opredeljujejo sodobni ju-
goslovanski film; zaustaviti se nameravamo ob enem
samem problemu, ki se nam zdi ta trenutek najzani-
mivejsi, saj se v njem zdruzujejo vse bistvene konsti-
tuante tega filma, s svojimi implikacijami pa sega ne
samo v nai sodobni filmski prostor, marveé¢ pomeni
tudi osrednje gibalo v jugoslovanski filmski tradiciji
sploh. Gre namreé za problem glavnega junaka in sicer
za njegov polofaj v strukturi sveta, v katerem nastopa,
in za posledice, ki jih ta poloZaj povzroZa v usodi tega
junaka.

Na tem mestu ne moremo popisovati geneze jugoslo-
vanskega filmskega junaka kot zgodovinske realitete,
marveé se Zelimo omejiti samo na to, da v kratkih
obrisih in zelo poenostavljeno prikazemo predvsem dva N‘
tipa junakovih odnosov do sveta, ki bi ju glede na

strukturo moraliéno polariziranega sveta, v kakrinem SRS
ta junak nastopa, lahko imenovali pozitivni in negativni
odnos. Vsebina tega odnosa se kaZe v junakovem rav-
nanju in opredeljevanju do posameznih norm in
vrednot, ki jih ponavadi imenujemo humanistiZne
norme in vrednote. Le-te so namre¢ bistvena sestavina
vsakega druibenega projekta in kot take merilo &love-
kovih dejanj. To pa pomeni, da je svet, ki ga te norme
in vrednote doloéajo in omogofajo, v celoti vrednostno
postuliran, Diferenciacija je kvantitativna, gre namreé
le za vprasanje &lovekove veéje ali manjse participacije
na idealih in vrednotah, ki so splosna last. Zato je
ustreznost ali neustreznost individualne E&lovekove
prakse v celoti odvisna od njegove podrejenosti tem
idealom in vrednotam. Norma se torej tu pojavlja kot
totaliteta, medtem ko realiteta, ki ni v skladu z njo,
ponavadi dobi pomen anomalije in digresije. Clovek
kot konkretno zgodovinsko bitje postane s tem ohjekt
te druibene norme, ideologije ali vrednote in hkrati
njen nosilec. Prav zato je resnica sveta v takSnem zgo-
dovinskem kontekstu nerazvidna in prikrita, saj je
neobsegljiva s kakr$nimkoli normativnim modelom ali
projektom. Nakazuje se v nerazdruiljivosti med tem
modelom in realiteto. Prav zato je tako imenovani po-
zitivni junak, ki je pozitiven zaradi svojega pristajanja
na opisani model in norme, vselej tudi nosilec ideolo-
$kosti in ideoloskega nasilja nad ostalim svetom, hkrati
pa nam prav ta ideoloski balast onemogofa pristno
komunikacijo z njim. To je tudi vzrok, da se nam zdi
medel in neprepriéljiv. Svet pozitivhega junaka je za-
tegadelj neproblematiéen, njegova dejanja so Ze a priori
sprejeta kot nujna in neizbeina, zato jih je kaj lahko
predvideti Ze vnaprej. Dogajanje je docela $abloni-
zirano.

Ista moraliéna struktura sveta, ki narekuje pozitivnega
. junaka, v temelju opredeljuje in definira tudi negati-
, visti¢no postavljenega junaka. Ta junak Ze zmerom na-
stopa znotraj tradicionalne humanistiéne vizije sveta,
le da je njegova akcija s stali$€a pravil in norm, ki to
vizijo omogoéajo, izrazito razdiralna, neustrezna in
nemoralna. Gre torej le za preetablizacijo junakovega
prejnjega druzbenega in moralnega poloZaja, za obrat
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| v istem, zaradi Zesar njegova akcija v svojih posledicah
} predstavlja potrditev dane strukture sveta. Bistvo nega- = 473

tivnega junaka je namreé v tem, da s svojimi dejanji
dokazuje neustreznost in jalovost svoje negativistiéne
pozicije, hkrati s tem pa upravigenost in potrebnost
vseh tistih norm in vrednot, v luéi katerih se njegova
akcija kaZe kot neustrezna in problemati&na. Pri prvem
tipu junaka se druibeni sistem vrednot in pravil po-
trjuje per positionem, pri drugem tipu pa per nega-
tionem. Vendar je tefisée dejanja in nehanja slednjega
v tem, da skusa s svojim negativisti¢nim odnosom do
danosti eksplicirati predvsem nezadostnost danih drui-
benih razmerij in jih s konkretnim socialnim angai-
majem in v skladu s svojo lastno podobo o svetu
spreminjati. Tako nastaja tisti temeljni konflikt v hu-
manistiénem dojemanju sveta in &loveka, v katerem
se najbolj jasno eksplicira pomen in vsebina volje do
moéi. V njem se namreé sooata dve viziji, na eni
strani je to vizija danega druibenega modela z vsemi
njegovimi eshatoloskimi implikacijami, na drugi strani
pa gre za negacijo te vizije z vidika neke socialno Ze
ne verificirane revelacije, ki prav zato, ker ostaja na
ravni &iste negacije, ni sposobna idecloske redukcije,
na podlagi katere bi bil moZen sestop iz ontoloke vi-
zionarnosti v resnico ontiénega funkcionalizma. Huma-
nistiéni totalitarizem takine negacije zato tudi nujno
vodi v junakovo samounifenje. To je ponavadi tudi
vzrok, da tak3nega junaka imenujemo tragiénega ju-
naka.

Njegova tragi€nost pa je seveda v tesni zvezi z vsebino
pejma humanitas, ki nas vodi v obmoéje nase naveza-
nosti na dolofene norme in vrednote, katerih pravi
smisel in pomen je pravzaprav v tem, da nam prepre-
€ujejo dostop do ontiénega nivoja biti. Tragi¢nost nam-
re¢ implicira tak$no dogajanje in tak3en razplet doga-
janja, v katerem dofivi humanitas svojo potrditev. To
pa pomeni, da se v tragiénosti dologene usode huma-
nizem izraZa tako, da za svojo afirmacijo zahteva Zrtev.
Kazno je torej, da se zmerom uveljavlja na »tuj raun,
torej kot nasilje, kot volja do moéi, saj se prav v
imenu in v obmoé&ju tega humanitas dogajajo v nas
tisti procesi, ki jih navadno opisujemo z Aristotelovimi
pojmi strah, solutje in spoznanje; ti pa so v nasem
svetu dobili izrazito morali€en pomen. Zato je tudi
katarza, ki jo tak3na Zrtev prebudi v nas, docela izgu-
bila svojo prvotno vsebino in pomeni predvsem po-
trditev tistih norm in vrednot, zaradi katerih je bila
ta Zrtev potrebna in neogibna.

Opisani dve razseznosti junakove udelezbe v zgodovini
sta nedvomno temeljni v humanistiéno postuliranem
svetu, v katerem je subjekt nosilec tistega metafizié-
nega dualizma, zaradi katerega prihaja na eni strani
do njegove totalitaristi¢ne ekspanzije, na drugi strani
pa do njegovega samouniéenja, na eni strani do nasilja,
na drugi strani do krivde, na eni strani do akcije, na
drugi strani do smrti. Tako rabelj kot Zrtev omogotata
drug drugega. Gre torej za izrazito dialekti¢no raz-
merje.

V Pavloviéevem filmu Ko bom mrtev in bel pa je ne-
mara prvié v zgodovini nasega filma to temeljno raz-
merje poruseno ali vsaj mo&no nadeto. Prav zato je
ta film nedvomno vreden in potreben posebne osvet-
litve.










Svet, ki ga glavni junak vnasa v film, ni aprioristiéen
svet norm in vrednot, marveé biva v neki temeljni od-
prtosti, saj v njem ni veé tiste nasilno povezujoée
vizionarnosti, ni veé¢ nikakrSnih humanisti¢nih pro-
jektov, ko zaradi cilja, ki se skriva nekje v prihodnosti,
oziroma zunaj ontiéne ravni bivanja, izgubljamo iz
vida konkretni stvarni svet, &igar logika je druga&na
od logike idealov, ki jih skusamo v njem uresniéiti.
To je tudi vzrok, da ni veé mogole tisto nasilje, ki ga
v imenu humanizma tako radi izvajamo nad svetom,
saj ga skuSamo nenehoma spreminjati. Gre pa za to,
da ga spoznamo, da se naposled vendarle zaéutimo v
njem kot del celote, ki je ni mogoée moraliéno klasi-
ficirati na boljSo in slab3o polovico. Nujna posledica
taksnega poloiaja pa je seveda tudi to, da subjekt
izgublja svoj nekdanji avtonomni status. Le tako je
tudi mogode, da se glavni junak Pavlovi¢evega filma,
Dzimi Barka, pojavi pred nami kot &lovek brez svoje
lastne zgodovine, ki ga ne veZfejo nikakrina tradicio-
nalna naéela in vrednote, v imenu katerih bi se opre-
deljeval za svojo akcijo. Njegov modus operandi temelji
izkljuéno na »praktiénem« izkustvu, zaradi &esar evi-
denca sveta, ki se implicite razodeva v vsem njegovem
dejanju in nehanju, nima in ne more imeti nekega
visjega spekulativnega dopolnila v smislu, v transcen-
dentni pokrajini skritega Bistva, h kateremu bi bila
njegova dejanja intencionirana, marveé je to bistvo
prisotno in razvidno v njegovi lastni eksistenci. To pa
s stali¥€a tradicionalne evropske misli pomeni, da gre
za docela nediferencirano, »primitivno« eksistenco, saj
je povsem predana nakljuénosti usode in s tem na
razpolago najrazli¢nejS§im silam in silnicam, kot so jim
na razpolago stvari, ki nas obdajajo. Tu ni ve¢ temelj-
nega dialektiénega nasprotja med humanistiénim mo-
delom druibe in posameznika, svet postane funkcio-
nalen na ravni manipulacije, ki ukinja humanizem kot
vodilno postavko druibenega razvoja. Svet postane sta-
ti¢en. Clovek je v takinem svetu povrnjen v obmoéje
nehistoriénega misljenja in ravnanja, kar je, kot v
svoji knjigi Divja misel ugotavlja znani francoski
etnolog in vodilni predstavnik francoskega struktura-
lizma, Claude Lévy-Strauss, znadilno za tako imenovane
»hladne« druibe primitivnih ljudstev v nasprotju s
»toplo« moderno civilizacijo. Po Lévy-Straussu se nam-
re¢ dialektiéni um sam vidi kot absolutna norma, kot
splosnoveljaven obrazec za vse ¢ase, s &¢imer nasprotuje
konstatirani odvisnosti domnevno edino resniénega,
historiénega misljenja, ki ga je sam razglasil. Tu se
po njegovem mnenju dialektika obrne zoper samo sebe.
To pa pomeni, da je dialekti¢no misljenje v bistvu
circulus vitiosus, iz katerega vidi strukturalizem eno
samo pot: v ontoloski redukciji, se pravi v vrnitvi &lo-
veka iz metafiziénih projektov vase, na stopnjo od-
prtega bivanja.

To pa je tisti temeljni sestop iz subjektivizma, ki tudi
Pavloviéev film v marsiéem povezuje s strukturalistiéno
mislijo o svetu. Diimi Barka je »razbremenjen« vsa-
krinih vizij, njegovi odnosi z okolico potekajo po logiki
zunanjih dogodkov, ki se jim glavni junak prepuséa
na docela nagonski nadin. Tu gre za junakovo docela
nehistoriéno misljenje in vedenje, za katero Lévy-
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Strauss v svojem opisu primitivhih »hladnih« druizb
trdi, da niti v morali€énem niti v intelektualnem oziru
ne zaostaja za »histori€nime« mitljenjem in ravnanjem
moderne civilizacije, saj ga ni mogoée ocenjevati vred-
nostno, marveé eksistencialno. To pa pomeni, da se
moramo, ée hoéemo biti aprioristi€ni in pristranski, pri
razmisljanju o DZimiju Barki znebiti historiéne norma-
tivnosti in ga sprejeti kot integralni del sveta, v ka-
terem se pojavlja.

Svet, ki nam ga Pavlovié prikaze v svojem filmu, je s
tem, da glavni junak ni niti njegov nasprotnik niti njegov
glasnik, pravzaprav izgubil tisto koherentnost, ki je
tako znaéilna za konfliktne filme, v katerih sku3a junak
uresnigiti neke svoje zamisli in ga tako spremeniti. Zato
ima celotno filmsko dogajanje na sebi ves &as peéat
nekakine nakljugnosti, kakor je docela nakljuéna tudi
celotna junakova usoda. Vendar pa je v njej neka
temeljna doslednost. Gre namreé za junakovo vitali-
sticno eksperienco sveta, ki je vselej povezana z voljo
po samoohranitvi, v lué¢i katere dobiva tudi njegova
akcija svoj pravi pomen. Tu ne gre za obvladovanje in
spreminjanje sveta, marveé za golo ohranitev v njem.
Zato je tudi prizor, ko Barka na popevkarski avdiciji
propade, do kraja karikiran, saj je junak Ze vnaprej
chsojen na neuspeh. Njegov poskus samo dokazuje, da
je prekoraéil meje svojih moZnosti, ki jih tudi ni spo-
soben primerno pretehtati. Znaéilno pa je, da ta poraz
veliko bolj prizadene njegovo dekle kot pa njega sa-
mega, saj ona v Barkovem morebitnem uspehu vidi
uresnifitev svojega ideala, ki je sicer degradirani ideal
potroiniske mentalitete, a je hkrati vendarle tesno
povezan tudi s Elovekovo voljo do moéi, s teinjo po
konstituiranju in socialnem priznanju individuuma per
se, posameznika, ki se s pomoéjo novodobnega mita,
kakrinega danes predstavlja zvezdniitvo, povzpne nad
organizacijsko nivelizirano in brezimno mnoiiéno
druibo. Zato je tudi docela naravno, da dekle po ne-
uspehu Barko zapusti, docela na dlani pa je tudi to,
da se je glavni junak za nastop odloéil na podlagi
motivov in hotenj, ki so dosti bolj sestavni del dekle-
tovega sveta, kakor pa njegovega, zaradi esar je na-
posled tudi propadel. Vsekakor pa se v tem njegovem
dejanju razkriva neka temeljna »nedoslednost«, ki se
ji Pavlovié nemara ni niti mogel niti hotel izogniti.
Gre namreé za Ze ugotovljeno dejstvo, da je glavni
junak ves éas brez doloéene predstave o svetu, po
kateri bi usmerjal svoja dejanja in misli in se raje
prepuiéa toku dogodkov. Z nastopom na avdiciji pa
zavestno hoée poseéi v potek sveta, s éimer se seveda
Ze odloéi za akcijo. Z akcijo pa junak iz razmerja pre-
danosti svetu stopi v razmerje, ki pomeni njegove
kreacijo. Ta resnica pa hkrati Ze evocira vse tiste
prvine, ki jih takina kreacija prinasa s sabo in ki se
najbolj jasno izraZa Ze v sami moiZnosti uspeha ali
neuspeha. Uspeh namreé pomeni socialno afirmacijo
subjekta, ki s tem nujno prestopi meje »neodgovor-
nega« tako rekoé poljubnega oziroma samo-voljnega
ravhanja in se vkljué&i v neke povsem nove mehanizme,
ki od &loveka zahtevajo odgovornest in prilagojenost
doloenemu nadinu participacije v stvarnosti, kjer je
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samo-volja praktiéno nemogota, saj so zahteve in pra-
vila te participacije jasno doloZene.

Nemara ni nakljuéje, da se Diimi Barka poteguje za
uspeh prav na pedroéju, ki je po svoji naravi in social-
nem statusu najbolj definitivno, najbolj dokonéno for-
mulirano, se pravi na podroéju mita, kot ga danes pred-
stavlja popevkarstvo. Ta mit omogoéa iluzijsko prese-
ganje danosti in s tem predstavlja dovolj splosen in
hkrati nezahteven model za kompenzacijo élovekove
meta-fiziéno ob&utene nezadostnosti in nezadoféenosti.
Ker pa Diimi Barka po vsem svojem &loveikem habi-
tusu nikakor ni figura, ki bi omogo&ala tovrstno kom-
penzacijo, je nujno, da mu v tem njegovem prizade-
vanju spodleti.

Podobna »nedoslednostc je znadilna tudi za konec
filma, ko glavni junak intervenira pri poskusu posilstva
svoje prijateljice. Junak, ki je z dekletom v zelo ne-
jasnem odnosu in bi bilo tezko govoriti o ljubezni med
njima, saj se njune poti bolj ali manj nakljuéno kri-
Zajo in spet razhajajo, nenadoma zafuti potrebo, da
prezene nasilnega delovodjo in zadéiti dekle. Za hip se
zdi, da se Zeli s to svojo akcijo opredeliti zoper tok
dogodkov in ga uskladiti z neéim, kar je »viSje« in
»polnejSe« od realnosti, se pravi z dolofeno humani-
sti€no normo. Zato mu je hkrati tudi mogole, da v
imenu iste norme, ki ga konstituvira kot subjekt na
nadin moéi, s pusko primora delovodjo v hudo poni-
Zujoé poloZaj: plaziti se mora pred njim po trebuhu
kot &rv, dokler se Barki ne zazdi, da se je dovolj na-
igral. Vendar pa je dogodek z dekletom samo povod za
tak$no ravnanje. DZimija Barko manipulacija z dekle-
tom pravzaprav ne zanima vse dotlej, dokler ne zadene
ob njegov privatni interes. Ta interes je obseien pred-
vsem v dejstvu, da Barka z njeno pomoéjo pride do
prenoéiséa in nemara tudi do zaposlitve. S tem pa,
ko delovodja razkrije njuno prevaro glede dekletove
noseénosti, ki naj bi jo povzroéil on in zaradi katere
je tudi pristal, da se tako dekle kot Barka naselita v
baraki, se glavni junak zaduti ogroZenega, ne zaradi
tega, ker je prevara odkrita in ga moralno kompromi-
tira, marveé zato, ker po izku3nji na avdiciji ve, da
mu je pot nazaj v svet popevkarstva zaprta in da je
edina njegova resniéna moinost v takinem delu in
nadinu Zivljenja, za katerega je vnaprej dologen. Prav
to delo in ta naéin Zivljenja pa sta z razkritjem njegove
prevare in z intervencijo pri posilstvu ogroZena, s tem
pa je neposredno ogroZena tudi njegova eksistenca.
Toda &eprav je Dzimi Barka prizadet na izrazito eksi-
stenéni ravni, je vendarle tako razbremenjen pritiska,
ki ga na moraliéno strukturirano zavest tradicionalnega
junaka izvaja misel na prihodnost, da ne poseie po
skrajnem sredstvu svoje subjektivne moéi in se ne uve-
ljavi kot nosilec totalne razresitve konflikta, marveé se
mu vse skupaj sprevrie v igro. Prav to pa je zanj tudi
usodno. Njegova akcija je namreé povzroéila nasprotje,
ki v morali¢no utemeljenem svetu ne more ostati brez
razresitve, zato se tudi zgodi, da v zakljuéni sceni filma
prevzame vlogo rablja delovodja, glavni junak pa se
spremeni v Irtev. Svet doZivi tu tisto temeljno huma-
nistiéno polarizacijo, ki se ji glavni junak ves &as izo-
giba, ki pa naposled odlo&i njegovo usodo.



Ali gre potemtakem tu v resnici za neko junakovo in
seveda tudi refiserjevo »napako« oziroma »nedosled-
nost«? Ali pa so po sredi neki drugi vzroki, ki junaka
silijo, da ne more do kraja vztrajati v obmoéju tako
imenovane ontoloske redukcije, ki ukinja razliko med
tem, kar subjekt hole biti, in tem, kar v resnici je?
Usoda Dzimija Barke dokazuje, da je tak3na redukcija
moZna vse do tistega trenutka, ko &lovek eksistenéno
ni neposredno ogroien. Bri ko pa se mu zaprejo vse
moZnosti manipulacije in ni zanj tako rekoé nobene
izbire ve&, je prisiljen na spopad. Le-ta pa nujno impli-
cira tudi uveljavitev volje do moéi, ki ima pri nasem
junaku edino oporo v njegovi enkratni in do kraja
ekskluzivirani eksistenci. Ta eksistenca pa je v primeri
s hiliastiénim projektom, s katerim razpolaga humani-
sti¢na druiba in v imenu katerega se tudi opredeljuje
do stvarnosti, nujno problematiéna in obsojena na pro-
pad. Nemogoée je tudi verjeti, da se ti dve ravni &lo-
veikega bivanja nekega dne ne bhosta srecali in po
dialektiZni logiki obraiunali med sabo. To pa v zvezi s
Pavlovievim junakom pomeni naslednje: dokler se
Diimi Barka ravna v skladu z dogodki po logiki vita-
litete teh dogodkov samih, ne da bi sku3al prodreti
vanje in se sprasevati po njihovem izvoru in pomenuv,
do tedaj njegovo Zivljenje ni ogroZeno in ohranja od-
prte relacije s svetom. Bri ko pa zaide v morali¢no
antinomijo sveta, njegova samo-volja ne more biti veé
brezobvezna igra, kakrina se nam na prvi pogled zdi
njegov postopek z delovodjo, marveé hudo obvezujole
dejstvo. Umika namre€ ni veé, akcija sproZi reakcijo.
Poseg v dogajanje sveta in s tem subjektivizacija sub-
jekta je definitivha. To pa v nasem primeru pomeni,
da se je glavni junak odlepil od temeljev svoje nehisto-
ri¢ne eksistence in stopil v zgodovinsko perspektivo,
saj je z napadom na delovodjo ogrozil celotno hierar-
hijo druzbenih eksistencialij in vrednot ter se prekrsil
zoper red, ki vlada med njimi. Vendar pa Diimi Barka
hkrati ni sposoben misliti in ravnati na naiin, ki ga
od njega zahteva spremenjeni poloZaj. Odtod tudi raz-
log, da se ne meni dosti za svoje dejanje, saj ga spre-
jema kot del svojega vsakdanjega boja za obstanek
in ne vidi vseh implikacij, ki jih takino dejanje v mo-
rali€no postuliranem svetu prinada s sabo. S tem pa se
pravzapray tudi Ze ukinja kot nosilec akcije in socialno
objektivizirane moéi in se spet ugreza v prvotno stanje
eksistencialne skladnosti z dogodki, ki ga nosijo. Brez-
brizen do vseh posledic svojega dejanja se odpravi v
latrino. Tu ga tudi doleti smrt iz delovodjeve puike.
Diimi Barka potemtakem Zivi in umre zunaj vseh pro-
jektov. Nehote in nevede pa prihaja v konflikt z njimi.
Prav zato, ker ni nosilec neke nove humanistiéne vizije,
ga tudi ne moremo jemati za tragi€nega junaka. To
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iluzijo Pavlovié zavestno zavrne prav s tem, da se uboj
zgodi na strani$tu, torej v docela banalnem okolju, ki
note povelievati niti junakove smrti niti njegove usode.
Dzimi Barka Zivi in umre tako rekoé nakljuéno, ne da
bi s kakrinokoli akcijo Zelel preseéi meje svoje privat-
nosti. In prav v dejstvu, da popolna privatnost kot mo-
dus vivendi ni mogoéa, se skriva tudi vzrok za njegoveo
katastrofo. Skoki iz te privatnosti pa so nedvomno
imanentni sleherni &€loveiki eksistenci in prav v tem
je tista »nedoslednost«, o kateri smo govorili in za
katero lahko trdimo, da prav gotove ni niti avtorjeva
napaka niti njegova izmisljotina.

Ce torej presojamo usodo Diimija Barke s staliséa, ki
velja za tradicionalnega filmskega junaka, morameo
vgotoviti, da je njegov poloZaj precej drugaéen od po-
lozaja obilajnega junaka. DZimi Barka namrei sveta
nofe in ne more spreminjati, saj mu za to manjka »spo-
sobnost« zgodovinskega misljenja in ravnanja. Prav
tako se mu tudi sam ne podreja, vsaj ne na tisti nadin,
ko bi v nas vzbudil moraliéno revolto zoper sebe, se
pravi po vzorcu tistega tipa junaka, ki v okviru mora-
li¢no opredeljene druibe, v kateri se giblje, u€inkuje
anemiéno in prazno, saj je z vsem svojim bitjem pod-
vrzen danim druzbenim pravilom in normam. Enake
daleé je tudi izrazito negativnemu tipu junaka, &igar
spor z drutbo poteka v obmoéju negacije uveljavijenih
idealov in normativov, kar se ponavadi izraia preko
akcije, ki ima v objektivni stvarnosti izrazito nemeo-
ralno in zavrieno vsebino. DZzimi Barka ni nié¢ od tega
in vse hkrati. To je &lovek brez domovine, saj Zivi
zunaj vseh vrednostno opredeljenih socialnih razmerij,
ki zagotavljajo varnost in meje nekega sveta. Ta &lovek
bega kot senca po obodu tega sveta in sku3a prodreti
vanj, a ga ta vselej izvrze. Razmerja, ki vladajo v njem,
so mu tuja in nepojmljiva, zato z njimi tudi ne more
najti prave komunikacije. Posledica tega pa je to, da
tudi svet njega ne opredeljuje na isti nadin kot tradi-
cionalnega junaka, saj ne participira na normah neke
humanistiéne vizije, tako da ga tudi ni mogoée meriti
po merilu, kakrinega predstavlja humanitas. To pa po-
meni, da morali¢no sploh ni opredeljiv, marveZ samo
fenomenoloiko, se pravi da ga je mogofe gledati in
dozivljati samo zunaj humanistiénega konteksa, a le
tedaj, e smo tudi sami sposobni takine ontolo3ke re-
dukcije, da lahko na stvari in pojave gledamo v skladu
s tistim, kar realno so, in ne, kar bi po logiki kartezi-
janske eshatologije morale biti. Gre namreé samo za
to, da skusamo sestop v razpoko med animal in ratio-
nale, ki ga je Pavlovi¢ v svojem filmu zelo jasno pri-
kazal, izvriti tudi pri sebi, saj nam bo samo tako
mogoéa tudi identifikacija z njegovim junakom.
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Redkokateri debutant je vstopil v svet filma tako silovito in enovito, kot je to storil
novosadski refiser Miroslav Anti¢. Pomanjkljivo poznavanje filmske obrti je nadomestil
s silovitostjo misli, ki je podzavestno presegla okvire kratkometraznega filma, razpona
celovedernega pa ni zmogla. In tako je pred nami dovolj svojevrsten film, ki zashuif
vso pozornost, tako po pogumu pri obravnavi tehtne tematike kot tudi po samosvojih
formalnih refitvah. Anticev Sveti pesek je prav gotovo intimno najbolj iskreno in doZiveto
umetnitko delo med filmi, ki smo jih posneli na temo Informbiroja.

Junak Antiéevega filma ni neposredno IB-jevec, njegova krivda se omejuje na hoteno
ali sluajno sodelovanje pri pobegu dveh jetnikov z Golega otoka. To pa ga postavi na rob
druibe, postane Elovek brez preteklosti in prihodnosti, celo njegova sedanjost je zelo ne-
definirana. Razli¢ni pritiski, Ze jih tako sploh lahko imenujemo, ga prestavljajo iz stanja
v stanje, ne da bi nanj kakorkoli vplivali. Zavest o usodnosti in nespremenljivosti osebnega
statusa ga napravi za neaktiven zaprt nukleus.

Sveti pesek obravnava doloéeno usodno druibenc situacijo na intimnem podroéju, zato
ne ostaja na ravni enkratnosti in konkretne politine danosti. S tem pa postane Sveti
pesek v svoji intimnosti dovolj splosen, da zajame tudi na$ intimni svet in nas drami
v trenutkih temaénosti in vdanosti.

Kot Ze napisano, Anti¢ Informbiroja ne obravnava na splogni, &e hodete politiéni ravni.
Njegova obsodba politiéne situacije je predvsem &loveika. Tudi zato njegov Sveti pesek
ni film akcije in besed. Anti¢ nam s tenkim posluhom pesnika prikazuje izbrana stanja,
polna Eudne metaforike. Ta stanja veie nenavadno, skorajda fantasti¢no in nepredvidljive.
Casovne zaporednosti skoraj ne pozna. Ta seveda tudi ni vaina, za njegovega junaka je
namrec vse en sam dolg in muéen trenutek, ki ga preZivlja apatiéno. Pofuti se kot predmet,
ki traja in ga prestavljajo, stresajo, ubijajo in krufijo. Sam pa kot da bi ostajal zunaj
sebe in nezainteresirano opazoval dogajanje s samim seboj.

Anticeve teinje so bile torej docela izvirne in prilagojene moéno obZuteni tematiki. Zani-
male so ga razbitine, iz katerih se ne bo dala nikoli ve& napraviti prejinja celota. Zanimajo
ga torej Eloveske razbitine, ki jih srefujemo vsak dan, ki so postale nepogreiljiv del nage
vsakdanjosti; ljudje, potisnjeni ob tla, ki jih niti ponujena roka ne bo mogla ve& dvigniti.
Pokazal pa je tudi, kako so te Eloveske razbitine nastale. Pokazal je, kako se lomi &lovek.
V kamniti pokrajini skupina ljudi, morda gre za opis Golega otoka, dela najbolj nesmiselne
reci, nesmiselni so tudi njihovi medsebojni vsiljeno napeti odnosi. Pred nami se odvija
obred stalinisti¢ne torture, ker edino tako lahko to imenujemo, &e seveda ostajamo na
podroju intimnega ocenjevanja in se ne spui¢amo na podroéje politiénega.

Anti¢ svojega Svetega peska ni reZiral niti filmal, nastajal je v njem, rojeval ga je z velikim
naporom; odtod tudi trdnost in zaprtost njegovega filma, ki mu manjka le nekoliko ved
formalno filmskih izkuSenj. Te pa nadomeia zagnanost in doZivetost usod, ki jih Antié
prikazuje v Svetem pesku. Prizadetost ne v smislu svetobolja, prej konfrontacije z usodami,
ki kaj lahko postanejo tudi nale, in morda 3e zadovoljstvo, da Ze niso postale nae.

Sveti pesek: Francek Rudolf

Izvirni naslov SVETI PESAK; scenarij: Miroslav Antié, refija: Miroslav Anti€; kamera
Petar Latinovi¢; igrajo: Cedomir Mihajlovié, Zelmira Zujovié, Tihomir Pleskonji¢, Jelica
Jevremov, llija Basi¢, Ivan Hajtl, Milenko TobZi¢, Milenko Suvagovi¢; proizvodnja Neo-
planta film Novi Sad, 1968.

Kamera gradi prostor, vEasih uporabi daljino, véasih Sirino. V prizoru z Zensko in »Fran-
cozom« tudi visino. Ta natanéna gradnja prostora je za film nenavadna, posebno nenavadna
za ta liri€ni (izraz obsega tudi nekaj takih oznak, kot so strastno, osebno, elegino),
skoraj komorni film. Kamera gradi prostor in s tem prizoris¢a: natanino doloZena
prizoriiga.

Reziser je pokazal neverjetno spretnost za lokalizacijo: kamnolom povsem popreénega
formata v popreéni pokrajini in buldofer se spreminjata v Goli otok, Zeprav nihée v
filmu ne pove ni¢ dolofenega. Spremenita se obenem v poglavje zgodovine. To taboriiée
je upodobljeno nazorneje kot v veiini filmov, kjer so se trudili postavljati barake, stolpe
z luémi in bodedo Zico. Zivo govore tudi druge podrobnosti, na primer: v zagetnih kadrih
Kapetanovo korakanje po stopnicah... v prizoru z brigado leta preiivelih borcev in
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bork ... Z niansiranjem prizori¢ refiser niansira &as, leta. Edino zmedena deklica je
zunaj &asa, je kot isto osebna reZiserjeva beseda, lahko bi ji pritaknili kaksno banalno
oznako kot na primer: nostalgija za otrostvom, toiba nad neredom ... a najbolje je, da
priznamo, da je zunaj filma brezzavestna pesem sama po sebi in za sebe brez pomena,
saj pomena niti noce imeti...

Kapetan Vinski in »Francoz« Zivita pred nami v dveh é&asih, ki ju reZiser prepleta. Njun
glavni konflikt je konflikt med sedanjostjo in preteklostjo, ki je po grobem videzu tudi
konflikt med mladostjo in starostjo, v prvi konsekvenci pa konflikt med moZnostjo in
nemoZnostjo, a je v resnici neskonéno tefji, fundamentalneji, Film govori o osebnem
dozivljanju, vendar osebnosti obeh junakov nikakor nista v prvem planu.

Tema je sveza, doslej skoraj neobdelana, silno delikatna. Anti¢ se je zavedal, da nima
smisla tendenéno napadati preteklosti, razkrinkavati in ocenjevati jo, ¢e$, prepustimo
to zgodovinarjem. Ne vem, ée je zavestno, naértno iskal tisti fundamentalen, star, grozljiv
Eloveski problem ... povsem moino je, da je naletel nanj intuitivno. Tako kot je spo-
soben v najneznatnejem gostilniskem prostoru, kamnolomu, za gostilnitko mizo, na
pesku, na kupih koruze zgraditi cele kraje in cela obdobja in tako kot zmore v nekal
osebah koncentrirati (in pri tem ohraniti v izjemno pristnem Zivljenju) tako splone
in zapletene karakterne znadilnosti, da bi jim lahko rekli »obrazi nekih €asov«, je moZno,
da se mu je resnica o starem skoraj antropolofkem vpradanju sestavila dobesedno sama
od sebe.

Pragmatizem je od nekdaj mogoéno &lovekovo orodje v boju za napredek. Pragmatizem
je ena izmed é&lovekovih najbolj znaéilnih in najtezjih napak. Ta film prikazuje staro-
daven, mitiéen obred Zrtvovanja, torej proces tipiéne pragmatistiéne zablode. Kar se tice
irtvovanja, se nobena vojska fe nikoli ni povzpela na kaj vidjo stopnjo kot praljudje ali
Indijanci.

V filmu se v dveh osebah, ki sta obe na isti strani, v istem poloZaju, sredata dve nasprotji,
dva tabora. Revolucionarja, ki bi za svoj ideal revolucije irtvovala Se svobodo svoje
domovine, sta naenkrat Zrtvovana od ljudi, ki so v neki poglavitni potezi taki kot onadva:
tudi pripravljeni vse Zrtvovati. Sodniki in ZIrtve so ( z dolofene distance) eno in isto.
Sitvacija je absurdna.

Kapetan in »Francoz« nista pasivni (ali &e je potrebno uporabiti plastiénejsi izraz: na-
kljuéni) Zrtvi. Ce bi to bila, bi danes (se pravi, v tistem delu filma, ki govori o sodobnosti)
lahko odpisala preteklost in nasla neko, kakrinokoli pozitivho eksistenco. Po tem, kakrsna
sta danes, ju nujno moramo imeti za revolucionarja. Njuna tragika je v tem, da sta hila
pregloboko, preveé intimno, totalno zvezana s sodniki. Sama sta bila udelezena pri vse-
splosnem Zrtvovanju, irtvovala sta sama sebe. Taboridde je tudi z najhujdim nesmislom
(prenasanje kamnov z enega konca kamnoloma na drugega in nazaj — Dostojevski pravi
v Zapiskih iz mrtvega doma, da je to tisto najhujse, kar si lahko zamisli) ne more razre-
giti njune vloge sodnikov, ne more ju spremeniti v izgubljenca.

In zato ostaneta izgubljenca. Obadva sta reveia proti Zenski, ki ima 3e vedno iluzije, ki
fe vedno pozna Zeljo po lepem. Kapetan se od Zenske hladno distancira — noée biti
sodnik, ta vloga mu je usojena, a mu je zoprna. »Francoz« pa se obna3a do Zenske kot
tipi¢en sodnik.

Film bi lahko Zivljenje v tabori3¢u namesto s kasnejSo usodo teh dveh posameznikov
konfrontiral na primer s takratnim Zivljenjem in vzdujem s kakinim od spomenikov, ki
bi jih bilo mogoée postaviti. (Mimogrede — po Jugoslaviji tako ali tako stoji vse polno
popreénih spomenikov, zmazanih skupaj na hitro in za vsako ceno.) V filmu SPOMENIK
Anti¢ pozablja na dejstvo, ki ga v SVETEM PESKU tako uéinkovito uporabi: namre, da
imajo spomeniki Zrtvam neprijetno lastnost — so tudi spomeniki ubijalcem. Ne dajejo
vrednosti samo irtvam, tudi pomenu ubijalcev dajejo posebne dimenzije... Venci, ki
jih ljudje spuséajo v reko, so izraz globokega €ustva... Mladi par iz filma SPOMENIK
nam sicer demonstrira svoje Zustvo, svojo ljubezen ... obenem pa hode tiste vence in
spomine svojcev Zrtev spremeniti v spomenik, v agitacijo. Zalostno je, ée so spomeniki
agitacija, propaganda.

Filma SVETI PESEK in SPOMENIK sta dve razli¢ni plati Anticevega ustvarjanja. Prvo delo
je bolj intimno, drugo bolj racionalno. Film SPOMENIK nam pomaga razumeti film SVETI
PESEK. V SPOMENIKU kaze Anti¢ neko pateti¢no prepri€anje in za danainji &as sme3no
sentimentalen odnos do partije in preteklosti. V SVETEM PESKU pa govori o absurdnosti
intimne situacije, v katero so prisli ljudje s precej podobnimi nazori (ki pa so seveda
v njihovem zgodovinskem &asu bili vse prej kot pateti€éni, smesni, sentimentalni).
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BALADA ZA PSA, reiija Gerard Verger, Francija, 1968

FESTIVALI FESTIVALI FESTI

NASA LJUBA GOSPA TUR3KA, refija Bertolucci, proizvodnja Italija, 1968




Ni¢ ne pomaga: &e élovek nekaj let zapored sledi temu ali onemu festivalu, se mu zagno
vsiljevati primerjave. Tisto, kar obZuti v prvi vrsti, niso ve¢ posamezni filmi — razen
malostevilnih Zastnih izjem — in njihove kvalitete, temveé prerez skozi enocletno pro-
izvodnjo v primerjavi s poprejénjo. In Benetke so za tako primerjavo Se posebej prikladne;
saj jim je tudi letos, ko so bile na vse kraje ‘okrnjene (spomnimo se, da sta jih bojkotirala
Mednarodno zdruZenje producentov in eno izmed naprednih zdruZenj italijanskih avtorjev
in da so se temu bojkotu pridruZili Se Stevilni posamezni ustvarjalci; festivalsko vodstvo
pa je spri¢o avgustovskih dogodkov samo izkljuéilo filme petih »driav-napadalk«) vtisnila
moéan peéat osebnost direktorja Chiarinija. Njegov okus in nagnjenja so izbirali — kot
minula leta — izmed dosegljivih filmov festivalske. lzbor je bil torej subjektivho pobarvan,
toda prek okusa osebnosti, ki je poznavalec in je ponovno izpri¢al posebno simpatijo
do mladih ustvarjalcev in eksperimenta; razen tega mu je edini vidik pri izboru kvaliteta.
Z dokajinjo mero verjetnosti torej lahko Stejemo beneski pregled vsaj za kar verno podobo
USMERJENOSTI letosnjega filmskega ustvarjanja, prikazanega v delih nekaterih zanimivih
avtorjev. In & so filmi lani kazali veliko nagnjenje k obravnavanju &lovekove druzbene
prikrajianosti v — veéinoma — tesnem okolju (novinarji so Benetke 67 hudobno krstili
za »familiarni« festival), je letoinja tendenca vegine prikazanih del skovala skupni naziv

shizofrenicni festival

Smisel te oznake je dvojen: prvié naj bi nakazal neverjetno veliko Stevilo filmov, ki so se
ukvarjali dejansko s shizofrenijo, se pravi, z njeno kliniéno podobo ali pa z umetnisko
obravnave »dvojnostic v Eloveku in njegovega »dvojnika«; enajst izmed triindvajsetih
filmov v konkurenci je v tej ali oni obliki nagelo ta problem. Drugié pa naj bi poudarila
bistveno dvojnost, ki postaja vse bolj in bolj otita v sodobnem filmskem snovanju in je
dala pedat festivalu: namreé vse ostrejio

DELITEV NA »INTELEKTUALNE«, PROBLEMSKE FILME IN »ARTISTICNE« FILME

VIZUALNEGA CARANJA IN CUSTVENIH ASOCIACL.
Kot vse podobne delitve je seveda tudi ta zgolj miselno pomagalo; dejansko so nekateri
najbolj »intelektualni« filmi (npr. Klugejevi ARTISTI POD CIRKUSKO KUPOLO: ZBEGANI)
uporabljali prijem skrajno svobodnih asociacij in so bistveno »artisti¢ni« (npr. Bertoluc-
cijev PARTNER) sku3ali podati ostro (in defetistiéno) kritiko sodobne »konzumentske«
druzbe. Gre za to, kaj prevladuje; in nedvomno smo pri vrsti filmov predvsem »mislili,
pri drugih pa »&utilic. Pri vsem tem »klasiéno« pojmovanega filma, filma posnetega v
(modernizirani) tradiciji poznih 30 letih in 40 letih skoraj ni bilo ve&.
Toéneje: bili so trije. Griki film Demostena Theosa KIERION je skusal v gladki pripovedi
érno-belega filma prikazati zgodbo korupcije in kriminala na sodiséih in v najvisjih vladnih
krogih; Giorgio Bontempi je v filmu SUMMIT (Vrh) pomesal ljubezensko zgodbo (mo-
deren« prizvok naj bi ji dala Mireille Darc v glavni Zenski vlogi) z obrisom danasnje
politi¢ne situacije, kot jo vidi napreden italijanski novinar; dale¢ najbolj zanimivi American
Barry Shears pa se je v filmu WILD IN THE STREETS (Divjaki na cestah) lotil »revolucije
mladih«. Film zasluii ne zavoljo forme ali dokaj cenene razresitve, pa¢ pa zavoljo ideje
in zastavitve problema, vso pozornost: spriéo dejstva, da je veina svetovnega prebivalstva
danes stara manj kot 21 let, je film o tem, kako so si Stirinajstletniki pribojevali volivno
pravico, izvolili za predsednika ZDA dvajsetletnega popevkarja, spravili vse »stare«, se pravi
nad 35 letne ljudi v koncentracijska tabori3éa in uredili izolacionistiéno »Ameriko mladih«
v mnogih pogledih zanimiv in pougen. Predvsem Shears glede »mladih« nima iluzij: vidi
jih podobno Brooksovemu GOSPODARJU MUH kot skrajno egoistiéna bitja, pri katerih
brezkompromisno vlada pravica moénejsega in katerih naivnost je zgolj v tem, da jim je
zaprta globlja vizija sveta; v smotrni parterni utilitarnosti pa bi se sli lahko vsi k njim uéit.
Z drugega vidika je prikazal isto mladino D. A. Pennebaker v zelo dobrem celoveéernem
dokumentarcu MONTEREY POP. Tokrat se udelezuje pristnega popevkarskega festivala; a
bila ni ni¢ manj zanimiva in v svoji mnoZi¢nosti ni¢ manj grozljiva kot zaigrani in
utopiéni DIVJAKI NA CESTAH.
Spanec Carlo Saura bi bil verjetno hudo prizadet, ko bi tudi njegov STESS ES TRES TRES
(Stiska pritiska, pritiska) pristeli k »tradicionalnim« filmom; toda v okviru Benetk 68
je njegov ljubezenski trikotnik (Zena, moZ, moZev prijatelj) napravil prav ta vtis, €etudi
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Eesto ne znajdemo, kaj je »res« in kaj »utvara«. In seveda je po filmskem izrazu »tradi-
cionalen« tudi GALILEO Lilianne Cavanni — namre tradicionalen v smislu Dreyerjeve
Device Orleanske, ki je bil hkrati

nemara najbolj drzno dejanje festivala

potekajofega konec koncev vendarle v katoliski Italiji. Na podlagi avtentiénih doku-
mentov skusa namreé prikazati zgodovinsko verno podobo Galilea — misleca in znan-
stvenika. Konéni prizor, ko Galileo v noréevski kapi »nevernika« kleée prosi, naj mu
nodpustex zmote, ki jih je véil, je pravcata rokavica v obraz vsem organizacijam, ki v
imenu »visjih interesov« zatirajo svobodo misljenja in raziskovanja — Zetudi je film
nastal v letu Galilejeve »rehabilitacije«; ali pa prav zato. Na meji med filmi, kot smo
jih gledali lani in tistimi, ki so dajali ton letoinjemu festivalu, je FUOCO (Ogenj)
Gianvittoria Baldija: zgodba brezposelnega (?) delavca v italijanski vasi, na prvi pogled
disto v maniri italijanskega neorealizma — v resnici podoba nasilnega dejanja, ki je

brez vsake direktno izpovedane

tivadje
Junak strelja. Strelja iz hise na mimoidoo procesijo. Strelja proti vsakomur, ki se
zabarikadirani hisi pribliza. Strelja, ne da bi hotel zadeti. Razen tasce. In Zene. In
otroka — pa se mu pri otroku ustavi. Zivega izroéi karabinjerjem; in se preda. Zakaj
je streljal? Zakaj se preda? Na obrazu mu je zapisan obup; njegova dejanja so dejanja
obupanca. O neposrednem povodu ne zvemo nigesar. Tukaj smo sredi problemskega sveta
Benetk 68.
L'ENFANCE NUE (Golo otroitvo) Fracoza Maurica Pialata. Dela z otrokom se je uéil pri
Truffautovem 400 UDARCEV. Njegov pri rednikih vzraséajoéi deéek je nepoboljsljiv. V njem
je milina in dobrota, a ljubosumje, ihta, zamera do sveta so moénejSe. Strasno resnicen
je; in njegov problem je racionalno neprijemljiv. BALLADE POUR UN CHIEN (Balada
za psa) prvenec Francoza Gerarda Vergeza. Zgodba dostojanstveno prikrite starostne
revidine. Knjigovezec, nekoé odli¢en delavec v antikvarijatu, éaka na pokojnino, ki je ni
od nikoder, in piSe pisma oddaljenemu sinu. Sam je in brez sredstev; in ko slednjié
dobi nepricakovano naroiilo, ga ne zmore ve&; stara roka ga izda. Problem prikrajsa-
nosti? Nedvomno. A tedaj se pojavi pes. Spremlja starega, mu sledi v stanovanje, bolj
resniéen je kot resni¢nost. Stari ga brani z lovsko pusko, ko se boji, da mu ga hoce
hina uprava vzeti — in mora v umobolnico. NerazloZljivo je, zakaj je streljal; v sta-
novanju je kup pasjih konzerv, pa nobene Zivali.
Pri filmih kot DIARIO DI UNA SCHIZOFRENICA (Dnevnik shizofreniéarke) Nela Rizija
ali ME AND MY BROTHER (Jaz in moj brat) je kliniénost prikazanih primerov é&isto
oéita. Rizi je delal po primeru, ki je znan v medicinski literaturi kot eno izmed redkih
popolnih ozdravljenj shizofreni¢nega pacienta. Zdravnica je sedemnajstletno dekle umetno
pripravila do tega, da je Se enkrat »preZivela« otroStvo, prevzela sama vlogo matere in
ji »nadomestila« vse tisto, kar je pri pravi materi pogre3ala. ReZiserjevo odkritje pri tem
filmu je predvsem igralka naslovne vloge, sedemnajstletna Francozinja Glislaine d'Orsay;
filmsko ohdelavo shizofrenitarja pa je zanimiveje resil Ameriéan Robert Frank s filmom
JAZ IN MOJ BRAT.
Predvsem: Frank je tesen sodelavec Jacka Kerouaca in Allena Ginsberga — in bradati
pesnik tudi nastopa v njegovem filmu. Hkrati s samim pacientom Juliusom Orlovskym
in njegovim bratom. Orlovsky igra samega sebe in reZiser skusa prikazati na njem pot
brezupno bolnega do ozdravitve. Toda z Orlovskym je preteiko delati; zato poisée reiiser
igralca Josepha Chaikina, ki naj prevzame v nekaterih prizorih vlogo Orlovskega. Potem
se film (v barvah in z mnogimi triki sodobnega filma; Frank je bil prvotno snemalec
in obvladuje vso klaviaturo filmskih sredstev Hollywooda in »podzemlja«) poigrava na
treh ravneh: prikazuje pravega Orlovskega; Chaikisa kot Chaikisa; in Chaikisa v vlogi
Orlovskega. Trenutna preglednost filma se bolj in bolj izgublja; problema shizofreniéne
dvojnosti pa $e nikoli nismo jasneje ob&utili; ves avditorij je potegnjen v novo izkuinjo;
in vsi najdemo v sebi odziv.
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Frankov namen je bil filmski in idejen. Kako je mogoZe porabiti podobna sredstva &isto
artisti¢no, pa je bleséeée dokazal Carmele Bene v filmu NOSTRA SIGNORA DEI TURCHI
(NaSa ljuba Gospa turika), nekak3nem krizancu med Fellinijevim 8 !/y in Resnaisovim
LANI V MARIENBADU, potegnjenim v komiéno grotesko, da je Resnais ob tem prienju
domislic mrtev in Fellini pravo dete. Zavest in povezanost, dvojnost in dvojnik, res-
niénost in utvara, realisti¢ne sanje in halucinantna budnost se spajajo, prepletajo, raz-
cepljajo in vradajo v pisanem vzorcu neodgonetljivega smisla in vsak trenutek drugaénega
pomena. Vsekakor gre za sanjarije ob cerkvi v mestu Otranto, kjer hranijo lobanje nekaj
sto mucenikov turske zmage; in za zavestno podetje in podzavestne Zelje in sanjarije
junaka, ki mu ni nié sveto in ni€ zavrino, temve& &rpa iz polnosti bivanje na vseh ravneh
vse, kar more iztisniti. Film je izrazito avtorsko delo, ker je Carmelo Bene v njem kratko
malo vse — in zasluZi veliko veéjo pozornost, kot je je bil delezen. Je paé tako, da je
Bene z novinarji na bojni nogi.

Ob NASI LJUBI GOSPE TUR3KI je bil Bertoluccijev PARTNER krotek, &eprav se je —
zelo zelo od dale¢ oprt na Dostojevskega DVOINIKA — skusal spopadati z vsemi mogo-
¢imi problemi &lovekovega duhovnega prikrajSanja v potroiniski druzbi in njegove Zelje
in poti k uspehu. Nekaj prizorov — posebno prizor s prodajalke pralnih praskov proti
koncu — je zanimivih. Na sploh pa se je Bertolucci premoéno zanesel na

utinkovitost sokantnega filmskega
eksperimenta

in se nenadno znadel v druzbi, ki ga je v njegovi igri prekosila. Kritiéno ost pa je med-
potoma zgubil, ko je nastavljal pasti gledaléevim svobodnim asociacijam.

Oljnate barve obeh teh dveh filmov je razpustil L'ECUME DES JOURS (Pena dni) film-
skega debutanta Charlesa Belmonta v bled akvarel. Film je delan po romanu Borisa Viana
in mu je Ze to (hkrati z rezZiserjevo mladostjo) zagotovilo strasansko resno obravnavo
in lep odmev. Kot Bene in Bertolucci dela tudi Belmont v barvah in v barvah pravzaprav
da, kar da — pa deloma 3e v igri mladih igralcev, éeprav so le-ti (razen Sammyja Freya)
presenetljivo pusti. Oddaljena satira na »sartrovce«, poevna kritika »drzave« in »kapi-
talizma«, dovolj sentimentalne izkuinje »ljubezni in bolezni« dajo skupaj film, ki je
baje pri pariskih Studentih vigal, v Benetkah pa se sprasujes samo, iz kaksnega razloga,
zaboga, ljudje piSejo tak3ne romane, delajo po njih tak3ne filme in hodijo to navsezadnje
e gledat in hvalit?! Verjetno mora$ imeti za doZivljanje umetnin te vrste poseben organ,
ki je pri nasi generaciji Zal zakrnel. Pa smo zaéetniku Belmontu Se kljub temu pri-
pravljeni priznati, da je vsaj za trenutek zbudil nase zanimanje; tega ne bi mogli trditi
o Spanskem prispevku DESPUES DEL DILUVIO (Po potopu) Janicta Estave-Greweja, lju-
bezenskem trikotniku v znova moévirsko-akvarelskih barvah. Vsaj konec je &isto v duhu
nshizofreniénega festivalax, ko prijatelja nazadnje dekle zapustita, se vrneta v samoto,
vzameta iz skrite kamre Zenske gledaliske kostume in se tako preobleéena zapodita v
mocvirje, koder ju zaleze prevarana ljubica in oba ustreli. Bolna ideja, bolan film; res,
na Zahodu je nekaj straSansko narobe.

Usak problem je treba najprej
spremeniti v igro,

iele potem se ga je vredno lotiti; &ée ga vzames zares, je »mochex.
TEOREMA Piera Paola Pasolinija je najbolj svojevrsten, pa tudi najbolj znacilen primer
tega. Film je dobil nagrado katoliske kritike in bil nato za prikazovanje v Italiji pre-
povedan — in to je simptomatiéno za zbeganost, ki jo znajo s svojimi filmi povzroéiti novi
avtorji. Pasolini je cineast in pisatelj; napravil je film, potlej pa ga z besedami pojasnil;
in kdo bi si drznil trditi, da govori obakrat o &isto razliénih stvareh? V vilo italijanskega
industrijca pride mlad gost; vse po vrsti ofara, moza, Zeno, sina, héer, sluikinjo; in z
vsemi po vrsti spi. Se pravi, ne: oée je za to prikrajsan, ker je prav tedaj belan. In po
gostovem odhodu privre globina njegove prikrajSanosti na dan tako, da podari tovarno
delaveem, sam pa se, nag, kot ga je mati rodila, zatede Zivalsko tulit v pustiv. Po gostovem
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jo peljejo v norinico; sin postane abstraktni slikar; sluzkinja vaska svetnica z zamak-
njenji in €udefi. Pasolini-cineast je to zgodbo nagnetel s seksualnimi simboli hetero in
homoseksualne narave. Pasolini-pisatelj trdi, da gre za duhovno izkusnjo: kako se odzo-
vejo popreéni ljudje nafega skorumpiranega sveta, &e pride nadnje boZja milost? Samo
sluzkinja se je nekako »redilax, zato, ker paé ni mes€anka. Nam se »reditevc sluzkinje,
ki nazadnje prisili mater, da jo Zivo zakopljejo v zemljo, ne zdi tako zelo ofita. A, kot
refeno, katoliska kritika je Zutila s Pasolinijem. Filmski svet postaja vse teZe odgonetljiv.
Tudi duhovno izkuénjo je posredoval s svojim filmom WHEEL OF ASHES (Kolo prahu)
mladi Americ¢an Peter Emanuel Goldman. Njegov (avtobiografski?) junak ii€e poti do
Smisla, do boga, tako da se odrele svetu, Film je preZet z indijsko filozofijo in zelo mo-
derno »underground« kamero. Je pa v celoti dolgotrajna in muéna izkusnja. Vendar
odpira pot proti drugi veliki skupini beneskih tekmecev, namre intelektualnim filmom.
A preden spregovorimo o Lapoujadovem LE SOCRATE, obeh nemskih prispevkih in o
Brookovem TELL ME LIES (Lazi mi!) se moramo nujno ustaviti e ob slovaskih DEZER-
TERJIH Jura Jakubiskega, blei¢eée napravljenem artisti¢nem filmu s politiéno poanto in
najznadilnej$im predstavnikom

filma Kkrutosti.

Cassavetesov dve leti nastajajoéi film FACES (Obrazi), ambiciozno, pa 3ibkejse delo
avtorja SENC, v katerem se spogleduje s problematiko ameriskega zakona (tema je vsaj
od Virginije Woolf v Ameriki zelo popularna), pa kljub nekonvencionalnemu prijemu
kakor da na ta festival ne bi sodil. Nagrada glavnemu igralcu filma Johnu Marleyu je
sploh najbolj sporna od dodeljenih nagrad in ofitno nekaksne dejanje iz zadrege.
Lapoujade je s svojim modernim SOKRATOM naéel problem koruptnosti sodobnega inte-
lektualca, tudi tistega, ki bi hotel Ziveti res samo za resnico. Njegov stari profesor se odrece
vsemu in gre kot neko& Sokrat uéit na ulico; uniéijo ga tako, da ga napravijo »slavnegac.
Nanj navale novinarji in TV in mu sku3ajo iztisniti gesla namesto misli. Film je globok
in pust.

Odliéna sta bila tokrat oba Nemca. Rudolf Noelte je z GRADOM (Das Schloss), po Kafki,
prinesel na eni strani pravo klasiéno interpretacijo Kafke, strogo, brez koketerije, pa
domisljeno in dognano; bila pa ni kar nié po volji italijanskemu in francoskemu tempe-
ramentu kritikov. Z izbiro Maximiliana Schella za glavnega igralca pa je dal Noelte
filmu fe en akcent, s katerim se Zivo vkljuuje v letodnji »intelektualni« film, ki mu gre
predvsem za

Zivliensko vizijo posameznika in njeno
neuresnitljivost v sodobni druzbi.

Prav tega problema se je Iotil tudi Alexander Kluge v svojih ARTISTIH POD CIRKU3KO
KUPOLO: ZBEGANIH (Die Artisten in der Zirkuskuppel: ratlos), le da je njegova juna-
kinja v nasprotju z Noeltejevim junakom aktivna. »Vizijo« ima, vizijo cirkusa, umet-
nosti, zivljenja. Kakorkoli jo sku3a uresniéiti, naleti zmerom na trdoto Zivljenjske stvar-
nosti — ki je, predvsem, ljudje v druzbi, organizirani po naéelu storilnosti in uspeha,
se svobodne »vizije« ne morejo uveljaviti. Leni Peikert je zbegana in mi z njo; a Leni
poskuZa zmerom znova.

In to posku3anje zmerom znova je vodilni motiv tudi Brookove lepljenke o Vietnamu LAZI
MI! Njegova skupinica mladih LondonZanov skufa z vsemi razpoloiljivimi sredstvi storiti
kaj za Vietnam, samo da se spet in spet prepriéa, kako ni¢en je individualni napor v
samozadoveljni druibi »uspeha«, ki bi sicer hotela biti »humanac, pa nole irtvovati za
to niti kanéek svojih prednosti.

Beneski festival, organiziran v letu zmede in negotovosti, je ostro odmeval ta zapleteni
polozaj. Ce nam ne s posameznim filmom ne s celoto ni prinesel odgovora, kaj zdaj?, tega
ni kriv festival.
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Zahodnoevropska filmska misel je doZivela v tekoXem letu izjemno ustvarjalno krizo,
za katero so stali in 3e vedno stoje 3tevilni nesporazumi med kulturo in politiko med
osvobajanjem miselno osvei¢enih ustvarjalcey in med politi¢no diktaturo Stevilnih film-
skih (producenti, trusti) in nefilmskih é&initeljev. Nesporazum je globlji, kot nam ga
predstavlja prvi videz nedokonéanih filmskih manifestacij v Franciji in Italiji, spopad
traja Ze vrsto let in je prvi¢ prisel do delne uveljavitve na leto¥njem mednarodnem
filmskem festivalu v Oberhausnu. To je bil odkrit spopad mladih ustvarjalcev hamburike
filmske Sole — pridruzili so se jim tudi drugi nemski reiserji — zoper jalovost veliko-
nem3ke komercialne kinematografije, kjer filmu vlada denar, ne pa angaZiran mislec.
Bili pa so sami jalovi, njihov filmski protest v smislu »onaniranja« se je kon&al sicer
uginkovito simboli¢no, toda otroka, ki bi pomenil revolucionarni preobrat v stanju zahod-
nonemske filmske industrije, ni prinesel.

Cannes je bil druga vegja in dokonéna arena, v kateri je spor med producenti in ustvar-
jalci doZivel oster dialog, ki se je konéal s prekinitvijo festivala. V ozadju so stali nemiri
v francoski prestolnici in afera v parigki kinoteki.

Michael Cournot, doslej neznan filmski ustvarjalec, zato pa jezni mladenié paritke filmske
kritike, je pognal mehanizem odstranjevanja festivalov v Cannesu v pogon. Umrl je
zanimiv mednarodni filmski festvali v Pesaru, ki se je uveljavil predvsem s selekcijo avtor-
skih, debitantskih filmov, spodkopan je tudi festival v Locarnu.

Drugi najstarej3i mednarodni filmski festival v Evropi — Locarno — je gostil Michaela
Cousnota pa tudi Jeana Luca Godarda, ki sta skupaj s ¥tudenti onemogo€ila podelitev
nagrad in spremenila zadnji slovesni del festivala v neprijeten finale, &eprav se nista
pojavila na odru in nista sodelovala v dialogu s festivalsko direkcijo.

Festival kot institucija za soolenje, selekcijo in nagrajevanje filmskih dosefkov je doZivel
poraz. Ta je vedstranski, ¢eprav je to vedstranost tezko definirati, ker so »festivalske
kuhinjex najeiCe neprebavljive za 3e tako zdrave Zelodce. Vsekakor pa je treba priznati,
da je tudi Enaindvajseti mednarodni filmski festival v Locarnu doZivel zlom hrbtenice.
In Sele zdaj, ko se je zadnji festivalski dan zvil v histeriénem kréu, smo se ovedli, kaj
je pomenil v minulih letih, kaj vse je uveljavil in koga dvignil iz anonimnosti.

Dovolj bo, ¢e omenimo, da so bili v Locarnu 1946. leta predvajani tak¥ni filmi, kot je
na primer film Roberta Rossellinija RIM, ODPRTO MESTO, M. S. Eisensteina IVAN GROZNI
in film Helmuta Kintnerja POSLEDNJI MOST (posnet pri nas). Leta 1948 je Evropa
tukaj videla film Geze Radvanyija NEKJE V EVROPI, medtem ko je Vittorio de Sica prejel
za film TATOVI KOLES posebno nagrado. Tu se je deset let kasneje uveljavil Claude
Chabrol s filmom LEPI SERGE, leta 1965 pa je prejel Grand Prix &e¥ki reZiser Milog
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Forman za svoj prvi igrani film CRNI PETER. Jugoslovani smo sodelovali na festivalu
v Locarnu petkrat. Leta 1959 se je predstavil Tomo Jani¢ s filmom CRNI BISERI, leta
1962 reziser Jovan Zivanovi¢ s CUDNIM DEKLETOM, potlej pa dvakrat Puri$a Dordevié;
1966. s filmom DEKLE, lani pa s filmom SEN. Letos je zunaj konkurence — zaradi
nesporazuma med Bosna filmom, Jugoslavijo filmom in festivalsko direkcijo — pridel
v Locarno avtor Bata Cengié s svojim prvencem MALI VOJAKI.

Poleg teh in tak3nih avtorskih filmov, ki so prejeli v Locarnu priznanja, pa so bile vsako
leto pripravljene retrospektive tak3nih ustvarjalcev, kot so Pabst, Trnka, Murnau, Munk,
John Ford, King Vidor, Jean Vigo, Georges Méliés, Bunuel. Letos je bila retrospektiva
indijskega reZiserja S. Raya.

Enaindvajseti mednarodni filmski festival v Locarnu je predstavil kinematografije osem-
najstih dezel, med katerimi so bile zastopane tudi Brazilija, Gana, Japonska, Gr¢ija,
Mehika, Tunizija in mi; Italijani so predstavili celo pet filmov, Francozi pa dva. Predvsem
prvi so z vsemi petimi filmi, deli mladih debitantov, med katerimi je talentiran samo S.
Sampieri (HVALA, TETA!), pokazali razkroj intelektualne misli v kapitalistiénem svetu,
ki se reluje iz natrpanosti lastnih problemov s seksom in nasiljem, s stripom pa si
izmislja novo govorico moderne alienacije, medtem ko je zanje science-fiction edina
mogoca in sprejemljiva realnost. Toda reZiser S. Spina v svojem FANTABULOSU tudi tej
tezi ne verjame, saj so ljudje v njegovem filmu prav tako zlobni in nagnjeni k nezmoZnosti
dojemanja sveta kot vsi, ki Zivimo na naSem planetu. Film je najblize Hladnikovemu
SONCNEMU KRIKU, &eprav je po rezijski iznajdljivosti slab3i od njega. Tisto, kar je bilo
vznemirljivo na festivalu, je bilo v znamenju risanih upodobitev sveta ali pa dokumen-
tarnih zapisov. Presenefenje je bil debitantski film angleskega reZiserja G. Dunninga
THE YELLOW SUBMARINE. Ze sam naslov nam pove, da gre za eno najbolj priljubljenih
in znanih popevk Beatlesov, da je torej to film o beat ansamblu, o katerem je bilo Ze tudi
pri nas napisanega ve¢, kot zmore ta hip objaviti EKRAN. ReZiser se ni drzal rdede niti, ki
bi povezovala avtobiografske podatke Beatlesov z vsem, kar njihove oboZevalci o njih
vedo: Stirje glasbeniki so na platnu postali apokaliptiéni jezdeci v svetu, kjer ne Zivijo
samo ljudje, marve¢ ljudem podobna bitja. Toda tudi med njimi so nasprotja, boji za
obstoj, prestiz in vlado: vojna ima tudi tu svoje zakonitosti in posledice, popartistiéna,
hippijevska razgibanost kadrov pa nam ne predstavlja iluzije drugega sveta, marveg vzorec
»novega« sveta ni ni€ ve& razdraZljiva: realnost, v kateri Zivimo, je grozljivejsa.

Vse drugo, kar je bilo v rednem sporedu, ni bilo zanimivo niti kot prva miselna podoba
zacetnikov, kaj 3ele kot sooenje z nekakinimi nacionalnimi filmi. Zato pa smo zunai
festivala videli najnovejsi film Frangoisa Truffauta UKRADENI POLJUBI. Po 400 UDARCIH
je to zopet film, v katerem je Truffaut ponovno razko3no mlad, senzibilno inteligenten
in poeti¢no uravnoveden, Tu je znova paridka ulica, Jean Pierre Léaud pa mnogo bolj
sentimentalen ko kdajkoli prej. ReZiser se je po filozofsko hladnem filmu, kot je na
primer FAHRENHEIT 451, ali pa po filmih NE STRELJAJTE NA PIANISTA in NEVESTA
V CRNEM lotil stvaritve, ki je za razliko od drugih francoskih filmov zadnjega &asa polna
ucinkovite lepote in akcije, duhovitosti in 3arma. Vse v filmu je narejeno v obratih,
kakrine smo zadnji €as ob&utno pogresali, saj je glavni junak v&asih na ravni Busterja
Keatona, s tem pa je najbrz najbolj precizno povedano za kakSen film gre. Zunaj kon-
kurence je bil na sporedu Ze film mladega francoskega kritika Michela Cournota LES
GAULOISES BLEUES. Ob tem filmu se je Ze od vsega zaetka vnela razprava »za« in
»proti«, in film je res tak, da se gledalec tezko opredeli. To je film brez PRAVIL, ker
ni narejen po nobenih pravilih klasi¢ne reZije, pa tudi ne zoper ta pravila v moderni
reziji. V njem je najti vse, kar smo videli Ze pri Resnaisu (flash-back), kar nam je
predstavil Godardov &asnikarski stil pa znanje Truffauta in nekriti¢nost Griffitha, drzno
rezijo Vere Chytilove in njenih MARJETIC. To je film o sedemletnem Ivanu in o tride-
setletnem lvanu, biografija obeh je izpisana z levo roko, da ne bi nikogar prizadela. Tu
se svet pastelnih barv me3a z nelogiénimi prizori in alegorija je, kadar barve postanejo
perspektive, v katere ljudje izginjajo ali iz njih prihajajo. Film, ki pri prvem ogledu
ne pomeni ni¢, pa vendar ostane v podzavesti kot sinteza vsega, kar smo v zadnjem &asu
videli dobrega.

Na koncu so bili celo izbrani filmi, ki naj bi prejeli nagrade. Italijanski reZiser Mauricio
Ponzi za film VIZIONARJI, madzarka Judit Elet za film CLOVEK BO VEDNO ZIVEL, sov-
jetski reZiser Boris Jadin za film JESENSKE SVATBE, brazilski reZiser Fernando Campos
za film POTOVANJE, med kratkimi filmi je dobil nagrado Ante Zaninovié¢ za risanke O
LUKNJAH IN CEPIH. 495
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Vsako leto se ob filmskem festivalu v Mannheimu srefajo evropski filmski pedagogi.
To ni sluéaj. Ob filmih, ki so pravkar nastali, ki so odraz kinematografije tega trenutka,
tudi pedagog najlazje najde svoje mesto v tem filmskem svetu, obogati samega sebe,
se vkljuéi v Zivljenje zunaj svojega podroéja dela.

Tema letosnjega posveta: Tradicionalne oblike filmske vzgoje in poskusi nove usmeritve.
Narekovala je analizo Ze opravljenega dela. Bilo je potrebno izluséiti jedro konflikta med
starim in novim in morebiti nakazati moinost nove usmeritve. Bilanca storjenega je
dokaj slaba. Cilj, ki so si ga mnogi postavili Ze pred dvajsetimi leti, ni dosezen. Vkljub
temu da ima danes filmska vzgoja na razpolago veé filmov (16 mm), da so 2ole in
ustanove, ki se ukvarjajo z vzgojo mladih, bolje opremljene z vsemi tehni¢nimi pripo-
mocki, da je zainteresiranim na voljo tudi Ze precej S$tevilna strokovna literatura, ne
moremo govoriti o zadovoljivih uspehih. Tudi ni mogoée najti nekega doloenega modela
filmske vzgoje.

Filmska vzgoja je skoraj povsod is€o€ in tipajoé reagent na vsakodnevno Zivljenje. Mno-
ziéna komunikacijska sredstva so danes njegova podoba. Z njimi vred vsrkava mladi
Elovek tudi neki nov svet. Dozivlja ga sprejemu primerno. Obstaja neki nov naéin nizanja
misli, nastaja neka nova obéutljivost.

festivaliljeansajfestivaliljeansajfesti

Mirjana Boric
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Ne poutevati

Temvec odkrivati

Prav zaradi tega se pedagog znajde sredi dogajanj. Njegove metode dela narekuje tre-
nutna situacija. Zatorej tezko govorimo o doloéenih metodah, o tradicionalnih modelih.
Mogoce je to aktualno le v trenutku, ko pedagogov nacin misljenja postane tuj nacinu
misljenja mladega €loveka in se ta zatede k pouéevanju o filmu. Na&ina misljenja mladega
Eloveka danes ne oblikuje veé le literatura temveé z njo vred tudi film, radio, televizija,
popevkarstvo in reklame. Pedagogov, imenujmo ga tradicionalni, naéin misljenja in
nepripravljenost, da bi razumel govorico mladih, odpira prepad med njim na eni strani
in na drugi strani med filmom, ki nastaja iz te nove miselnosti ter mladimi ljudmi, ki
ne poznajo zavor, katere nosi v sebi starej$a generacija. DoZivljanja sveta starejse gene-
racije ni v tolikini meri oblikoval audiovizualni svet, kot ga le-ta oblikuje danes. Taksen
pedagog bo nehote izgubil tla pod nogami, zatekel se bo v suhoparne analize filmskih del,
v nizanje podatkov o filmu ali moraliziranje ob filmu.

Film pa je podoba nafega sveta, problemov, ki jih vidimo ali pa tudi ne. Govori nam
z govorico nadega &asa. Je del Zivljenja samega. Je informacija, ki Eloveka sili, da izkri-
stalizira svoj odnos do problemov okoli sebe. In & zelimo vzgojiti &loveka, ki bo znal
zrelo in samostojno presojati o vsem, kar mu Zivljenje prinasa in kar mu bo 3e prineslo,
potem nam bo film poleqg literature brez dvoma najdragocenejse pomagalo pri nasem delu.
Film, ki ga Zelimo izkoristiti pri oblikovanju popolnejSe osebnosti, katera Zivo reagira
ne le na film, temveé na vse okoli sebe, pa zahteva posebno obravnavo. Klasiéna oblika
pouéevanja, ko je predavatelj ex catedra razlagal umetniske in moralne vrednote nekega
dela in so jih morali uéenci kot nepobitno resnico tudi sprejemati, ne more veé obstati
v trenutku, ko postavljamo film kot umetnino v situacijo, da mobilizira ves nas$ custveni
in miselni svet. Svet, ki ne bo podrejen predpisanim normam, temve& se bo oblikoval
preko iskanja dolodenih estetskih, etiénih in moralnih vrednot posameznika kot dela neke
skupnosti.

Ta skupnost pa so — &e govorimo o pogovoru o filmu — vsi udeleienci pogovora. Uéenci
in vzgojitelj. V tem trenutku vzgojitelj ni ve€ tisti, ki deli recepte za Zivljenje, temveé
tisti, ki skupaj s svojimi uéenci odkriva film in svet, v katerem Zivimo. Razgovor o filmu
postane zbir informacij, ki jih je posameznik sposoben posredovati kot rezultat svojega
filmskega doZivetja. Seveda bodo pri tem vzgojiteljeve — &e le-ta Zivi bogato in polno
Zivljenje — popolnejse, zreleje. Z njimi ne bo prepriceval svojega uéenca. Sooéil ga
bo s problemi le nekoliko drugace, kot pa je on sam sposoben razmiéljati o njih. Navadil
ga bo na prepotrebno reagiranje na estetske pa tudi socioloske komponente filmskega
dela. Navadil ga bo tudi razmisljati. S tem bo opravljena tudi njegova vzgojiteljska naloga.
Pri takinem delu se bo oblikovala osebnost, ki bo sposobna ne le prisluhniti umetniskemu
delu, temveé izkusnje, pridobljene ob dozivljanju umetniskega dela, tudi prenesti v vsako-
dnevno Zivljenje.

Na osnovi vsega tega je tezko govoriti o neki novi usmeritvi filmske vzgoje. Se teije je
dologati neke nove oblike dela. Mogoée je vaino le to, da je potrebno iskati vedno nove
in nove oblike filmske vzgoje, ki bodo filmskemu vzgojitelju onemogoéile, da bi postal
ugitelj filma. Ceprav bi hila mogoée to lazja reSitev, bi s seboj prinaala tudi manjso
odgovornost.
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Festivalov, namenjenih pregledu in uveljavitvi 3portnih filmov, dandanes ni tako malo,
da bi se bilo lahko uveljaviti v Stevilni in moZni konkurenci. Pa vendar se utegne kranj-
skemu mednarodnemu festivalu to posreéiti. Kajti mednarodni festival $portnih in turi-
sticnih filmov v Kranju povezuje, kot pove Ze njegovo ime, dvoje naravnost mnoziénih
interesnih podroéij sodobnega éloveka in njuna tematika je tako na Siroko razvejana,
da je resniéno vabljiva za filmskega ustvarjalca. V privlaénosti tematike prednjaéi seveda
Sport s svojo nenehno in dramatiéno dinamiko, ki jo sodobna filmska tehnika lahko za-
znava in posreduje z uéinkovitostjo in neposrednostjo, kakrine druga posredovalna
sredstva ne zmorejo. Odpira se ji 3iroko Zanrsko podroéje od dokumentarca do kolaza,
od vzgojnega in pouénega do igranega filma, od preproste noviéarske ali kronistiéne
podrejenosti snovi do njene suverene filmske eksperimentalne presnove. Za turistiéni

film pa kaze, da se Se ni zavedel vseh svojih moinosti, da Ze vedno preveé ti¢i v utesnjenih
povojih razgledniéarskega reklamiranja, priporoéanja hotelskih uslug in prosvetljensko
vzpodbudne hvalnice naravnim lepotam, Toda turistiéni film lahko sefe mnogo Sirse, do
meja kulturnega, etnografskega in folklornega filma, predvsem pa mnogo globlje od infor-
miranja in priporoéanja v finejse tkivo kratkega igranega filma, eksperimentiranja, lahkot-
nega filmskega fantaziranja.

Vse to ni le teoreti¢no razmiiljanje; na vse te izrabljene in v 3e vedji meri neizrabljene
moZnosti je opozoril program drugega kranjskega festivala. V moznostih, ki jih je dajal
okvir prijav in repertoarnega izbora, pa so se tudi Ze pokazali vabljivi, a zaenkrat daljni
programski cilji, v skici se je izrisal idealni programski profil kranjske filmske prireditve.
Ce se ji ga bo posrecilo izoblikovati, bo postala zares vabljiva in popularna filmska mani-
festacija.



Gre za to, da bi Kranj ne predstavljal Sportnih in turistiénih filmov na loéenih tirih, temveé
da bi v sodobni filmski proizvodnji nasel dela, ki bi obe podroéji povezovala v vsebinsko
celoto. Tako bi film postal dokumentarno pri¢evanje in umtenika misel o enem najbolj
aktualnih sociolokih pojavov in nujnosti sodobne druibe, o njenih rekreacijskih moiz-
nostih in potrebah. Sport in turizem sta v danasnjih oblikah rekreacije zapisana z velikimi
Erkami.

Zanimivo je bilo v Kranju gledati, kako so se tako Sportni kot turistiéni filmi vsak s svoje
strani priblizevali temu zdruzitvenemu cilju, ne da bi ga dosegli v idealni podobi. Tako
je na primer odliéni nizozemski film Vse ali nekaj Ada Krechtinga na domiseln, nevsiljivo
vzgojen naéin predstavil kot moinost rekreacije Sport, ne da bi vsaj beino mislil tudi
na turizem ali vsaj na izletnistvo. Skoraj ves kanadski program se je blizal misli Sportno-
turisti¢ne rekreacije tako z lepim, nagrajenim Letenjem, ki je mimo poetiénega zapisa
tihega poleta jadralnega letala opevalo tudi doZivetje pokrajinskih lepot s ptiéje perspektive,
kot z dokumentarnim kolazem Zmo¢i se, ki je zajel vse oblike vodnih Sportov na vseh
nivojih od otroske igre in razvedrila odraslih do vrhunskih $portnih doseikov, predvsem
pa s filmom Chuckwagon, ki se mu je posreéilo spraviti $port in turizem pod skupno
izto€nico, le da ni §lo v njem niti za pravi Sport, temveé za v 3portno tekmovanje spre-
menjeno konjenisko tradicijo prvih kanadskih naseljencev, niti za pravi turizem, temve&
za obisk nacionalne Sportne atrakeije.

Lahko bi se sklicevali 3¢ na druge primere, recimo na avstrijske, sicer nerodne in preve
reklamske turisti¢ne filme, ki pa so poudarjali moznosti peletnega planinstva ali zimskega
smuéanja v alpski pokrajini, pa €eskoslovaski film, ki je zdruzil prikaz turistiénih zani-
mivosti bodisi z avtomobilskim rallyjem ali s konjenitkim Zportom, predvsem pa finski
film Gospod Adam gre na Finsko, v katerem je reZiser Eino Ruutsalo daleé presegel turi-
stiéne Zablone s krokijem igrane komedijice, popestrene z elementi risanega filma, Zal
pa v njem s 3portno rekreacijske strani uposteval le najbolj konvencionalne moznost —
ribolov.

Skratka, marsikateri film v kranjskem programu je dokazal, da cilj, ki si ga je s svojim
imenom zastavila prireditev, ni nedosegljiv, temveé da je, nasprotno, zelo mikaven.

V ostalem kaie predvsem poudariti, da so si prireditelji kranjskega festivala zagotovili
zares vse najboljSe in najbolj pomembno, kar je zadnji dve leti nastalo na peodroéju
Sportnega in turisti¢nega filma. Le iz Italije odziv ni bil tak, da bi potrdil to ugotovitev,
tu pa gre verjetno za konkurenéno zadrzanost, saj ima Italija v Cortini svoj Sportni filmski
festival. Dokaz za to trditev pa je, mimogrede, prvo programsko obvestilo izbirénega
Oberhausna, ki svojemu slavnemu festivalu kratkih filmov letos v decembru pridruivje
prvi festival televizijskih in dokumentarnih filmov o Sportu, in so v njem nasteta mnoga
dela, predstavijena fe v Kranju. Dokaz za to so navsezadnje imena, kakrSna so
Dominique Delouche, Albert Lamorisse, Jacques Ertaud in Louis Malle, Claude Lelouche,
Bert Haanstra, z nade strani Kre3o Golik in Mié¢a Miloevi¢, pa manj znani, a mojstrski
vzhodni reZiserji Frantisek Papousek (CSSR), Sergiusz Sprudin in Janusz Kidawa (Poljska),
Erwin Szelker in Marius Oniceanu (Romunija).

Dominique Delouche je na primer predstavil izvrsten filmski eksperiment, v katerega
je sicer nekoliko preveé stilizirano in hladne, a domala virtuozno zajel lepoto mostvene
sportne igre, kosarke. Albert Lamorisse je izpolnil Zeljo vseh, ki so si Zeleli videti ne-
sablonski turistiéni film brez Zelezniike postaje, hotelske recepcije, bara z ljubkim dekle-
tom, brhke kopalke na vodnih smuéeh in podohne turistiéne reklamne $are, ko je z mehkimi
pokreti kamere ujel zraéno voznjo nad najlepsim francoskim parkom, Versaillesom, ( Mimo-
grede in malo otoino povejmo, da je film le del iz barvne serije Francija, gledana iz
zraka, ki jo je za svoje gledalce posnela francoska televizija. Kako dale¢ smo $e mi od
taksnih programskih zamisli in mozZnosti!). Ertaud in Malle sta duhovito in zresnjeno,
predvsem pa zelo avtentiéno in razpoloZenjsko polnozveneie prikazala Tour de France
z njenih sonénih in senénih plati. Lelouch je mojstrsko ulovil utrip in duh grenobelskih
olimpijskih iger, ne da bi se bal velikega konkurenta, Ichikawe in njegovega Tokia.
Haanstra je zunaj konkurence, prav tako kot tudi Lelouch, prikazal poetiéen, klasiéno lep
dokumentarec o ljudeh, ki Zive ob vodi in od vode. Papouiek je z Gladiatorji oblikoval
nenavadno gibéen, domiseln in kriti€en dokumentarni kolaz o modernem gladiatorstvu
v vrhunskem Sportu. Sploh so poljski, romunski pa tudi sovjetski filmi pokazali visoko
raven predvsem v Sportnem Zanru. Nié manj razveseljiv, éeprav zaenkrat kvalitativno 3e
skromen je bil delez, ki so ga Kranju prispevale drzave v razvoju in z njim pokazale,
da dotzivljajo prve filmske pomladanske slutnje — Irak, Singapur, Sirija, Tunizija, lzrael
in druge.
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Kdor hoce videti olimpijske igre, mora biti prisoten na igrah
samih, kdor hoée videti film o olimpijskih igrah, mora biti
prisoten v kino dvorani. Grenoble ni kino dvorana, olimpijske
igre niso film. Lelouchov film 13 dni v Franciji ni film o
olimpijskih igrah, ampak film o tem, kaj film o olimpijskih
igrah ni.

film o olimpijskih igrah

minus

film o olimpijski igrah

je

Lelouchov film ]
Lelouchov film je (Zportni) dogodek minus veren posnetek
(3portnega) dogodka (ali »film o 3portnem dogodku«).
Kvaliteta pod minus (veren posnetek dogodka) je zelo vari-
abilna in jo pogojuje definicija, kaj sploh dogodek je. V
nasem primeru naj bo dogodek neko realno dogajanje. Ka-
kor hitro kamera posname dogodek, je le ta subjektiviziran,
vendar le do mere, ki jo vselej neizogibno doloZa tehnika
upravljanja s élovekovimi rokami. (lzkustvo GEFF.)

Pod: &imbolj veren posnetek dogodka razumimo npr.: sne-
manje tega dogodka z enega mesta ves &as trajanja.

Na ta nadin se objektivnosti odmaknemo le rahlo zaradi e
omenjene manipulacije nadega fivénega sistema s tehniko.
Kljub malenkostnemu odmiku od realnosti, dogodek na platnu
ni veé isto kot dogodek sam (stvarnost). Obiéajne pravime,
da je to film o tem in tem dogodku. Oznaéba ni ravno po-
sregena. Izraz O KOM in O CEM namreé eksplicira neko vse-
bino, medtem ko film te vsebine sploh veZ ne eksplicira.

Takoj, ko je neka stvar posneta in projicirana, to ni veZ
tista stvar, ampak film. Oziroma: o stvari na platnu ne vpra-

Sujemo ve¢, KAJ JE TO, ampak KAKO je to. Odgovor: na q

nadin filma. Da to drii, nam zelo jasno pove najbolj znano
obdobje razvoja filmske umetnosti: nema komedija. V nemi
komediji nas vedno &udi, KAKO se stvar dogaja in ne, DA SE
dogaja (ali kaj se dogaja). Filmski pojavnosti verjamemo,
filmski »stvarnosti« pa ne.

To je tista skoraj halucinacijska meja, ko dogajanju na platnu
verjamemo, &eprav se vseskozi zavedamo, da ni resniéno
(stvarno). Je in ni. Je in ni. Je in ni.

Kaj storiti, da stvar na platnu vendarle BO na en ali drug
naéin? Predvsem se moramo zadeti zavedati, da film nikdar
ne bo zmogel eksplicirati vsebine (kaj) do tiste mere, kot to
zmore govor, industrijska proizvodnja ali poljuben multipli-
kator reisti¢ne umetnosti.

Film zmore to le s transcendentno manipulacijo svojih izraz-
nih elementov (filmski jezik). Vendar bomo videli, da gre
tu za dogovorjeno mistifikacijo, ki dopuiéa razliko med
TRANSCENDENTNO IZRAZANIM in KONKRETNO IZRAZENIM.
Pri prvem predvajanju Lumiérovega Prihoda vlaka se npr. ni
zgodilo, da bi gledalci razdruzili pojavnost (konkretno izra-
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Feno) in stvarnost (transcendentno izrazeno). V dveorani je
zavladal preplah.

Vlak KAKO (posnet s kamero iz doloenega zornega kota, s to
in to hitrostjo, te in te velikosti) se je poistovetil z vlakom
KAJ, kot ga pozna izkustvo PRISOTNEGA éloveka (prisotnega
pri realnem dogodku, ne v kino dvorani).

Izkustvo modernega filma kaie povratek k izhodiséu film-
skega fenomena iz zafetka stoletja. Nekateri avtorji dosezejo
poistovetnje konkretno filmske slike (izraZzeno) in transcen-
dentno izrazenega (recimo: Makavejev, Godard, Warchol, Free
cinema . ..) Dogodek (mise en scene), ki je osnova percepcije
filmskega traku, je interes doloenega Stevila na snemanju
prisotnih ljudi (filmskih delavcev) ali celo enega samega
¢loveka (reziserja). Dogodek posnet in projiciran na platno
pa je interes projektorja, komajda Se kinooperaterja.

Aktivni interesi mistificirano »prisotnih« gledalcev so tu za-
blokirani, ofi so postavljene pred dejstvo, sprozen je usod-
nostni proces religioznega znacaja.

Staliste gledalcev

Star dogovor, da stvari na platnu vendarle eksplicirajo neko
vsebino, moramo spremeniti tako, da ubijemo vero v usodne
transcendentne procese izrazanja vsebine preko pojavnosti
stvari na platnu. Ubiti moramo star filmski jezik, ki domislja
pomen medsebojne zveze posameznih dogajanj na principu
montaze.

Stalisce filma

Poiskati s kamero v dogodku okostje procesov, ki ostanejo,
Ze dogodek kot mistifikacijo realnosti odmislime (glej shemo
spredaj).

Gledalec soustvarja realen dogodek z interesom svoje prisot-
nosti, gleda pa ga vedno le na robovih realne pojavnosti (po-
droéje najveéje informativnosti). Kamera naj pokrije kanale
gledaléevega gledanja, ker je GLEDANJE aktivni interes film-
skega gledalca in ne PRISOTNOST, kot pri soustvarjanju re-
alnega dogodka.

Film, gledanje in interes se tako pokrivajo. Pojavnost, ki
eksplicira KAKO, se poistoveti z interesom KAJ prisotnih gle-
dalcev. Pokrivata se gledanje in gledano, film in njegova

V-SEBI-NA

relacija

filma

relacija

dogodka
pojavnost (kako)
realno dogajanje
stvar (kaj)
gledanje
prisotnost




Viadimir Petek

Prizori iz filmov
Nagka Kriznarja

Pancevo
11.,12.in 13.
oktober 1968

festivalitjeansaj festi




./ 5
S

/
(

(((((((((( c.

Leto$nji najvecji pregled amaterskega filma Jugoslavije ni obdrzal ravni zveznega festivala,
Eeprav so gostitelji (Foto-kino klub Panéevo) z dobro organizacijo omogoéili prikazovanje
v prepolni dvorani Kulturnega centra Panéevo vsem tistim, ki so spremljali to srefanje.
Letos se niso prijavili avtorji iz Zagreba, Beograda in Novega Sada, kar pri¢a o zamenjavi
generacij v amaterskem filmu. Veéina biviih amaterjev dela sedaj profesionalno pri filmu
ali televiziji.

Prikazane filme je mogofe razdeliti v tri skupine. AVANTGARDNO smer zastopajo avtorji
iz Kino kluba Sarajevo, Kino kluba Janezx Puhar iz Kranja in skupina iz Splita.

V DOKUMENTARNEM filmu je prvi Crvelin z Splita, nato Viktor A&imovié (oée biviega
ljubljanskega filmskega amaterja Karpa A&imovi¢a-Godine), B. Milanovié in Hadzidedic.
V IGRANEM Zanru se pojavlja z najve¢ filmi Foto-kino klub Pancevo in si s tem osvaja
nagrado za najveé prikazanih filmov. Sledijo mu filmi iz Skopja, kjer je aktivnejse delo
na tem podrogju posledica nedavnega festivala na témo solidarnosti, tako da je vecina
prikazanih filmov vezana prav na omenjeno snov.

Zirija, ki so jo sestavljali élani Mirza Idrizovi¢, filmski reZiser iz Sarajeva, Vladimir Petek,
televizijski in filmski snemalec iz Zagreba, Franc Sokig, filmski amater iz Ljubljane in
Boio Todorovski, televizijski refiser iz Skopja — je pregledala vse prijavljene filme (63
igranih, 50 dokumentarnih in 43 eksperimentalnih filmov) in uvrstila v uradno konkurenco
36 filmoy, ki so bili na festivalu tudi predvajani.

Ker je imel panéevski festival precej spodrsljajev (filmi so bili na nizki tehniéni ravni,
predvajani so hili ¥e na drugih festivalih, npr. v Pulju in na GEFF v Zagrebu), je moino,
da bi se zvezni amaterski festival spremenil v festival festivalov, upostevajoé pri tem
dejstvo, da se tudi sicer vsi filmi prej predvajajo na klubskih, medklubskih in republiskih
festivalih, prvonagrajenci s teh sreéanj pa se uvrstijo v tekmovanje na zveznem festivalu
brez predhodne selekcije. S takinim postopkom bi se bilo mogode izogniti morebitnim
zameram, da je bila selekcijska komisija ali celo Zirija enostranska, da je bila usmerjena
samo na dologeno zvrst filma ali samo na dologen filmski klub. MoZna pa je tudi druga
varianta: na zveznem festivalu naj bi sodelovali samo tisti filmi, ki pred festivalom niso
bili %e nikjer javno predvajani (vendar bi ta varianta precej oteZila delo selekcijske
komisije).

Imena, ki niso na dvanajstem festivalu vpisana v seznam prikazanih filmov, nam dajo
slutiti, da se pojavlja nova generacija, ki ima za seboj Ze nekaj zapazenih filmov, med
katerimi so nekateri tudi nagrajeni.

V skupini pri Foto-kino klubu Panéevo je opaziti nekaj avtorjev, med katerimi je naj-
izrazitejii Ivan Rakidzi¢, ki se nam je predstavil z nekaj filmi, s katerimi je osvojil prvo
nagrado za reZijo in prvo nagrado za igrani film. Veckrat nagrajeni film POLETJE JE
PRISLO V STANOVANJE MOJEGA BRATA CARLIJA je hil tudi to pot najboljsi, medtem so
ostali novi filmi istega avtorja, ki so posneti na podoben nadin, v senci zmagovalnega
prvenca. KONCERT ZA DVE DAMI IN TRETJA SVETOVNA VOINA deluje kot skonstruirana
stilska igra s manirami Nusiéevih junakov v hippie verziji. Tretji film, ki ga je Rakidzié
pokazal obéinstvu in ki je poZel tudi dovolj naklonjenosti, je film ANABELA po Adgarju
Allanu Poeju in predstavlja teinjo Foto-kino kluba Panéevo, da bi v realizaciji krajsih
filmskih oblik zdrugil filmske in gledalike avtorje; ta film je torej posnel eden jzmed
bodogih profesionalnih ustvarjalcev podobnih filmov.

Ivan Rakidzi¢, $tudent Akademije za gledalisZe, film in TV v Beogradu, skupaj s sne-
malcem B. Milanoviéem predstavlja tandem, katerega filmi ugajajo samo najoZjemu krogu,
krogu, v katerem je film nastal.

Naslednja skupina avtorjev, ki so bili na festivalu 3e posebej zapaZeni, se zbira v Kino
klubu Sarajevo, v katerem je Mirko Komosar posnel film NA PODSTRESJU NOREGA MI-
HAJLA. Osnovna karakteristika tega nenavadnega filma je posebna atmosfera in formalna
specifi¢nost z dobro tonsko kuliso (film je resni¢no sneman na podstre$ju in Mihajlo je
norl). Ta film si v kategoriji zanrskega (eksperimentalnega) filma deli drugo nagrado
s filmom IZHOD istega avtorja. Osredotoéenje na &loveka, ki je postal suZenj alkoholu,
poudarjanje IZHODA z multiplikacijo dviganja od mize s €aso v roki, nemo¢ in zanesljivo
propadanje, vsi ti elementi so zaobjeti z uspesno kreacijo kamere v interjeru. Amir Hadzi-
dedi¢ s filmom OBSOJENI NA SMRT JE POJEDEL JABOLKO, ki ima prvo nagrade za
kamero, je prav tako avtor iz Kino kluba Sarajevo. Poleg virtuozne kamere je $e posebej. po-
udarjena scenografija: v prazni sobi stoji televizijski aparat (mo% pred ekranom jé ja-
bolko), ki omogoga primerjanje dveh svetov, zunanjega s pomoéjo televizije in notranjega
v sobi. Avtor nam kaze statiko in dinamiko s tem, ko slika moza, ki se dolgoéasi ob televi-
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zijskem programu, &eprav zaslon nudi nove prizore (mo% pred ekranom jé jabolko). Moz
lista po neki pornografski reviji, odide na straniiée in se vrne v sobo z novim jabolkom.
Film se kon&a z »zaustavljeno kretnjox — moz je pojedel jabolko. Komponente filma dopol-
njujejo druga drugo, posnet je pravi avtorski film. Interpret Mirko Komosar sodeluje
tudi v drugem Hadzidediéevem filmu IZABEL (nagrada Kulturnega centra Pancevo za
uspeino realizacijo filma, posnetega po doloéeni filmski predlogi). Film je stilizacija
ljubezenske igre, v kateri zavrnjeni mladeni& napravi samomor.

Posebno festivalsko osveZitev predstavlja program filmov iz Kranja z avtorjem Naskom
Kriznarjem. Ze nekajkrat smo na festivalih sreali skupino OHO, ki se med drugim aktivno
vkvarja tudi z realizacijo avantgardnih filmov. KriZnar se je predstavil z nekaj filmi:
SPORTNI TIP (tretja nagrada v kategoriji Zanrskih filmov) in ZALIK ZENA ter SRANIJE
in LINES, ki nista bila selekcionirana. SPORTNI TIP je vizija Zivljenja ljudi, odetih v hip-
pie oblagila. Gledamo mladeniéa, ki poskakuje pred nekim zidom (avtor je uporabil
grobo izmenjalno animacijo, mladenié se izmenoma pojavlja zdaj obleéen, zdaj gol), v
kader pa so montirani deli obleke, ki sestavljajo njegove garderobo. Kriznar nam v nizu
vizvalnih izmenjavanj kaZe tiste impulze danasnjega éloveka, kjer se ritem (znotraj kadra)
jaéa do takine mere, ko pojav razgaljenega cloveka ni€ veé ne Sokira, ampak postaja
normalna posledica nekaterih drugih pojavov. V smislu vizualne atrakcije je veliko boljsi
in izrazitej$i film LINES, v katerem je mojstrsko resen veckratni dinamiéni akcent; gibanje
v notranjosti kadra in gibanje kamere (horizontalne linije-letve, poudarjene z vertikalnim
gibanjem kamere-éloveka v globini kadra) predstavlja prostorsko izredno resitev globinske
mizanscene ob vizualno atraktivnem prvem planu.

ZALIK ZENA, film, ki ga je Kriznar posnel po scenariju I. G. Plamena, je sestavljen iz
veéih sekvenc, ki ne zdruzujejo filma, pa¢ pa neko misljenje. Poskus, da bi se na film
prenesla literatura I. G. Plamena, ni povsem uspel, &eprav je realizacija na profesionalni
ravni. V prvem, tretjem in &etrtem delu se isti Zevelj pojavlja na tri razliéne naéine.
Najprej lezi na dnu potoka, potem je v neki roki in slednji¢ na nogi. Prvikrat je v zvezi
s &evljem — demon, drugié Zalik Zena in tretji€¢ — moski, ki ga greje s svojim telesom.
Demon, Zalik Zena in mogki so miselno povezani z zgodbo o Zalik Zeni v postelji. (V tem
filmu ponovno prisostvujemo slaéenju moskega, éemur smo bili nekajkrat prica na tem
festivalu, Eeprav se tak3ni prizori v amaterskem filmu pojavljajo prvikrat.)

Ifigenija Zagoriénik: GOLE MAJE (pesem)

Na klinu je visela bunda.

Iz bunde je padel €élovek.

Dal si je naredit suknjié.

Iz suknjiéa je padel Goya.

Dal si je prinesti €opié.

NihZée mu ga ni hotel prinesti.
Prinesel si ga je sam.

Naslikal je Golo Majo.

LEPO JE V NASI DOMOVINI BITI MLAD avtorja Vojina Kovaéa je film, sestavljen iz treh
kadrov: mladenié pride na obalo reke (pogasen tempo), sle€e se in ostane gol (staticno),
skoéi v reko in izgine v totalu. Prihod (dinamika ob reki), slatenje (statika ob reki),
skok v vodo in zginjanje (sestevek obeh dinamik).

Zlato plaketo za montaio je dobil Aleksandar Stasenko za film SANGVINE; paralelna
montaZa (najenostavnejfe sredstvo za dramatizacije v filmu) se pojavlja v nekaj smereh,
ki se prepletajo med seboj tako, da skupek vseh dogodkov predstavija vsebino neke lju-
bezenske zgodbe, neke idile in nekega spomina na ljubezen. Isti avtor je posnel serijo
filmov, v katerem se »resni« pristop k temi javlja na nagin, ki v amaterskem filmu pomeni
ze presezeno obliko komuniciranja.

ZIVLJENJE SE NADALJUJE je tipi¢na sentimentalna zgodba o slepcu, ki kljub svoji inva-
lidnosti opravlja vse posle in popravlja celo radijski aparat.

Stasenke je bil kandidat za »mojstra filma« in je kljub najkrajsemu staiv (komaj dve
leti) in majhnemu Stevilu posnetih filmov (samo dva, oba nagrajena) dobil to najviijo
oznat¢bo za amaterja. Ta primer dokazuje, kako pomanjkljiv je festivalski pravilnik in
kako lahko nehote pride do razvrednotenja najviijega naziva na podroéju amaterskega
filmskega ustvarjanja.
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Proizvodnja, ki je Se do nedavna bila znana kot Splitska fola amaterskega filma sicer
ne stagnira v kvaliteti, vendar pa je Zutiti nekak3no utrujenost ob njihovem filmu 666,
ki so ga skupno realizirali vsi avtorji te skupine (Kursar, Nakié, Verzotti, Martinac,
Crvelin in PivEevi¢). Vsak v svojem stilu, v svoji obliki in na svoj oseben na¥in dokazuje
moZnosti skupnega iskanja v eksperimentalnem filmu. Film je sestavljen iz kratkih film-
skih oblik (1 do 2 minuti), ki nam Ze dajo slutiti izkuinje in Zelje avtorjev za novimi
filmskimi oblikami (dobili so nagrado za skupno eksperimentiranje na filmu).

Ugled splitskih filmskih amaterjev to pot potrjuje film NOVO ZIVLJENJE Martina Crvelina
(kamera Andrija Pivéevié¢), ki je dobil prvo nagrado v kategoriji dokumentarnih filmov.
Objekt Crvelinovega snemanja je atmosfera splitske trinice, kjer se lahko vsakodnevno
sre€uje$ s pijanimi osebami, Zrtvami alkohola. Vse se zaZenja tiho in spontano, ulica,
ljudje, trg, prodajanje vina... spremljamo nekaj karakteristiénih tipov ljudi, ki se
opijanjajo, do sebe so neizprosni in sijajno kreirajo vlogo, ki jim jo narekuje alkohol.
Od vina omamljeni ljudje se polagoma zibljejo, ziblje se tudi kamera, spremlja jih sub-
jektivno. V tem filmu se je izjemno dobro poistovetilo nekaj komponent: vsebina, reali-
zacija (rezija in kamera) in glasba, ki brez uglajenosti razgaljajo problem, brez igre,
neposredno in filmsko €isto.

Med ostalimi dokumentarnimi filmi se posebej odlikuje Viktor A&imovi¢ iz Skopja, ki
se ham je prav tako predstavil z nekaj filmi, izmed katerih je dobil film PAMET V GLAVO
GOSPODE tretjo nagrado med dokumentarnimi filmi. Gledamo Zivljenje ciganov na peri-
feriji Skopja, pojavljajo se Eloveska bitja, ki predstavljajo atrakcijo v neposredni bliZini
novega mesta, priée smo dokumentarnemu zapisu zivljenja, ki bo kaj kmalu izumrlo,
nemara jutri, mogo&e pa ga ze ta hip ni ved.

Razen proizvodnje Kino-kluba Pandevo se na festivalu pojavlja veliko 3tevilo filmov iz
Makedonije, ki so tematsko to€éno doloéeni; gre namreé za filme, ki so bili posneti za
nedavno Sre€anje solidarnosti v Skopju. Posebej moramo omeniti nagrajena filma NAJDEN
DOM in HOMO HOMINIS, v katerih je ob&utiti poudarek na éloveski solidarnosti. Vendar
ti filmi ne predstavljajo karakteristi¢éne amaterske proizvodnje igranih filmov, anoclogno
filmom iz Paneva. Nov pristop k filmu prihaja iz Ljubljane, in sicer v filmu RDECA REVO-
LUCIJA. Na posebno igran in stiliziran naéin nam avtor Tadej Horvat predstavlja parodijo
Ijubezni na Kitajskem, med posteljo in citati, v skoro avtentiénih scenografskih okvirih;
price smo angaZiranemu pristopu k aktuvalni temi, kar je novost in naravna osveZitev v
ustaljenih kvazi igralskih kreacijah pri ve&ini amaterskih igranih filmov. Tadej Horvat iz
Kino kluba Ljubljana je dobitnik tretje nagrade za igrani film.

Festival je zakljuéen, nagrade so podeljene, ne preostane nam nié¢ drugega, kot da se Se
pogovarjamo o tem ali onem filmu. Zal nam je, da nekaterih filmov sploh nismo mogli
videti, ker jih selekcijska komisija ni prepustila v festivalsko dverano.

V smislu velikanskih sprememb v svetovhem profesionalnem filmu bi bilo treba ob vsem
spostovanju naprednih idej avtorskega filma spremeniti zastarele oblike amaterskih festi-
valov v nasi drzavi. Vedina filmskih avtorjev (ne glede na poklic) si Zeli svobodnih
filmskih festivalov, kjer bi bilo prikazanih veé filmov, festivalov, s pomo&jo katerih bi
bilo mogode nekatere filme plasirati tudi v druge kulturne centre. Tako bi novi amaterski
film vzpodbudil nove nadarjene amaterje, ki bi na tradicijah in ob izkustvu starejsih
iskali nove poti v filmski umetnosti. Nemara predstavlja ta poziv neko drugaéno gledanje
na avtorski amaterski film nasploh, saj izkoris€a izkuinje iz profesionalne kinemato-
grafije €eprav bi moral biti daleZ pred profesionalno kinematografijo, zato ker mu
je prizaneseno z raznimi proizvednimi in avtorskimi problemi. Vegina filmov zgublja
simpatije gledalcev vprav zavoljo neizkoriséene svobode, ki je sicer dana samo amaterjem.
Izzivanje je tukaj, avtorji tudi, poéakajmo do prihodnjega festivala, nemara se bo nekaj
tega vendar uresniéilo.
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»Tema na solidarnostc — prvi mednarodni festival amaterskega filma v Skopju julija 68

V mno¥ici manifestacij, ki so bile organizirane ob obletnici dneva skopske tragedije
26. julija 1963. leta, je bil organiziran tudi pregled amaterske dejavnosti s film-
skega podroéja. Z amaterskimi stvaritvami so se skopskemu ob&instvu predstavili avtorji
iz Sovjetske zveze, Ceike, Anglije, Holandije, Madiarske, Portugalske, Poljske, Gréije,
Romunije in Jugoslavije. Organizatorja festivala, kjer je bilo prikazanih 32 filmov, sta
bila Kino zveza Makedonije in Kino klub Kamera 300 iz Skopja. Povsem razumljivo je,
da je hila ob takini festivalski udelezbi tudi Zirija mednarodna.

Skopski festival je eden izmed prvih tematskih festivalov v nadi drzavi, in ni brez vzroka
med organizatorji izzval dvome o staliséih selektorjev, ki so pojem solidarnosti razumeli
v preveé omejenem smislu. Izkazalo se je, da je najveé nesporazumov v razlaganju pojmov
solidarnost oziroma humanost; vse, kar je solidarno, ni nujno, da je hkrati tudi humano,
kajti solidarnost je moina tudi v negativnem smislu besede. V tem smislu se je zgodila
krivica madzarskemu filmu ASFALTNI DELAVCI, ki je bil po estetskih kriterijih nedvomno
najholjii festivalski film, pa je zavoljo tematskih zahtev degradiran in nagrajen z manjso
nagrado, kot pa hi jo zasluzil. Ko so spoznali ta problem, so élani Zirije predlagali, naj
bi se bodoéi festival odvijal v znamenju teme »&lovek — humanost — solidarnest«.
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Filmi posamezno

ASFALTNI DELAVCI Atile Szilaga in Pola Valsa je film, ki na neposreden in avtentiZen
nadin ter z bleste¢im filmskim izrazom uveljavlja Elovekove delo in kolektivne napore.
To je poema o clovekovi aktivnosti, izredna sinteza umetniskih fotografij, prilagojenih
dimenzijam filmskega kadra. Madzarski avtorji so se nam predstavili s &istofo izraza in
z virtuoznostjo rezije.

VURDEN POMAGA SKOPJU holandskega avtorja Johana Van Hela (prva nagrada) je &isti
dokumentarec, ki izpri¢uje nacionalni kolorit in neposredno solidarnost, kakor tudi spe-
cifi€éno vrsto te manifestacije.

ZATEMNITEV Regine Dinviste (S5SR) je film, ki z atraktivho montaio spaja filmski in
televizijski material. Ta specifi¢ni filmski kolaz je prav tako nagrajen s prve nagrado
zavoljo teme, zanimive simbolike in duhovitih kombinacij posameznih kadrov.

APEL Ljupéa Bibilovskega (Jugoslavija) je film srednjih kvalitet z majhnimi tehniénimi
spodrsljaji in z idejo, ki ne uveljavlja avtorjeve invencije.

CIRKUS INTERNACIONALE Viktorja A&imovica je film starega veterana, ki ima sicer
moé, da se izkaZe, ne pa, da se tudi dokaze. V svojem solidnem filmskem kolazu ima
avtor ambicijo govoriti o velikih dogodkih z ironiénim naglasom in s tem Zeli poudariti
svojo idejo, ki se giblje v okvirih — cirkuska plahta ni ni¢ v primeri s isvetovnimi
dogodki in senzacijami — naivne nivelacije. BREZIMNI Sulejmana Kupusoviéa je film,
ki poskusa z elementi otroskih iger izraziti mrinjo zoper voljo in njene posledice. Vanéo
Hiljadnikov je s svojim filmom HOMO HOMINIS — TENKA RDECA CRTA opozoril na
svoj ustvarjalni potencial in se nam predstavil kot eden izmed najzrelejsih domaéih
amaterjev. Hiljadnikov ima izredno sposobnost voditi zgodbo, izhirati odgovarjajoée okolje
in poiskati primerne igralske like. Vendar je obcutiti poleg nespornega talenta tudi vpliv
filmske literature, predvsem Antonionija in Fellinija.

Filma z izrazito poetsko intonacijo sta LILIJANA Jozefa Czeska (Poljska) in MARGARIDA
Nuna De Fandaca (Portugalska). Griki film POTRES poudarja realizem in naturalizem.
Ceski film 77.972 Frantiska Blizeka je poln izjemne poeti¢nosti filmskega izraza, Eistosti
in resnaisovske atmosfere.

Na splosno

MADZARSKI amaterji so ostali zvesti tradiciji svoje umetniske fotografije.

HOLANDSKI avtorji so se predstavili s smislom za dokumentanost in izrazanje nacionalne
barvitosti.

GRKI so nam podali lepoto svojega podnebja in glashe.

CEHI in POLJAKI so nas navdugili s &istostjo in 'z avtentinostjo filmskega izraza.
SOVIETI so poudarili Sirino duha in tehniéno izrazno spretnost.

ANGLEZI niso izpolnili pri¢akovanja v ustvarjalnem smislu, odloéili so se za niéevo pripo-
vedovanje s pomo¢jo filmskega Zurnala.

ROMUNI so v oponasanju modernizma zavili s prave poti.

PORTUGALCI so apelirali na neznost in humanost.

JUGOSLOVANSKI amaterji so s pomoéjo filma govorili zoper vojno in na svojstven naéin
tarnali nad tragedijo.
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Festival je kot poskus vreden nase pozornosti. Tak3ne in podobne manifestaiiie amaterjev
G iz vseh defel so velik doprinos k razvoju amaterizma nasploh, $e posebej pa filma kot
5]“ ustvarjalnega medija in sredstva komunikacije med narodi in med filmofili.
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Nasko Kriznar
deUZIYy ONSeN

MARNI MARNI
MARNI

RUMENA TORBICA GRE NA VLAK
KOVCEK SE PRAZNI PRED
NASIMI OCMI

UMOR SE PREMIKA

SEM IN TJA

REVOLVER IMA RUMENE
NABOJE

TREZOR IMA SIFRO

GOSPOD JE POZABLIJIV

MARNI NI FRIGIDNA

BLAGAJNE NISO VARNE
BOGATASKA AMERIKA

MARNI IN NJEN MOZ

KONJ IN NJEGOVA SMRT

UMOR V KOTU

IZGINI 1Z MOJE POSTELJE

NE BOM HRANILA RIB

MATI POZNA MOSKE

IN KAJ JE RESNICA

GOSPOD HITCHCOCK

KJE IMATE SLIKO BREZ VSEBINE
KLJUCEK OD GARDEROBE VRIEMO
SKOZI RESETKE KANALA TAKO
DA NAS NIHCE NE VIDI

KDOR JE BIL ZE KDAJ V AMERIKI
VE DA SO TAKI FILMI MOZNI
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