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"We are not documentarians, we are flmmakers." — Michael Moore
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Avtorjeva vloga v sodobnem slovenskem dokumentarnem filmu

Dokumentarni film naj bi bil vizualni in sluSni dokument casa, vendar mu to objektivno moc¢
lahko daje zgolj koren besede dokumentarec. Ko se iz jezikovne enoznacnosti premaknemo v
ustvarjalno polje, se sreCamo z vrsto kompleksnih resni¢nosti, ki se v osnovi razdeljo na dva
pola. Prvi pol je videnje in sporoCilo avtorja dokumentarnega filma, drugi pol pa so ludje,
dogodki in odnosi med njimi, ki jin avtor za film potrebuje. V slede¢i magistrski nalogi me je
zanimalo, kako sodobni slovenski avtorji ta dva pola kombinirajo. V teoreticnem delu naloge
sem se poglobila v definicijo in konstrukcijo dokumentarnega filma, zgodovino, avtorja, filmski
jezik in produkcijo, v prakticnem delu pa v ustvarjanje sodobnih slovenskih avtorjev. Na
podlagi tekmovalnega programa 17. Festivala slovenskega filma v Portorozu sem izbrala pet
sodobnih  slovenskih  dokumentarcev, jih obravnavala in z njihovimi avtorji naredila
poglobljene polstrukturirane intervjuje. Ti so temeljili na treh kljucnih fazah ustvarjanja filma
— predpodukciji, produkciji in postprodukciji, vprasanja pa so se nanaSala na osebni pristop
avtorja. Zanimala me je ustvarjalnost in intenziteta vkljucenosti avtorjev v posameznih fazah.
Analiza je pokazala mnogoterost idej, reprezentacij in trikov filmskega jezika, ki jih avtorji
uporabljajo z namenom, da povedo Zlasti lastno resnicnost.

Kljuéne besede: avtor, dokumentarni, film, produkcija, reprezentacija.

Author’s role in contemporary Slovenian documentary film

A documentary film is deemed to be a visual and audio document of time, but objectively it is
defined that way only by the word's root. Moving from the word's meaning to the creative field,
we meet with several complex realities which are basically devided into two poles. The first
pole is the author's view and message, and the second pole are the people, events and
relationships between them — all that the author needs to make a film. In the following masters
thesis | was interested to know how the contemporary Slovenian authors combine these two
poles. In the teoretical part of the assignement, | looked into the definition of the structure of
the documentary film, it's history, authors, film language and production. In the practical part,
| researched and analysed the creations of contemporary Slovenian authors. Based on the
competition program of the 17th Festival of Slovenian Film in Portoroz, | selected five modern
Slovenian documentaries, analysed them and made in-depth semi-structured interviews with
their authors. They were all based on three key stages of film creating: pre-production,
production and post-production, and the questions concerning the personal approach of the
authors. | was interested in the creativity and the intensity of authors' involvement in the various
stages. The analysis showed a multiplicity of ideas, representations and tricks of the film
language, which the authors used to tell their own reality in particular.

Keywords: author, documentary, film, production, representation.
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1 uvoD

O avtorjevi vlogi v dokumentarnemu filmu sem se prvi¢ zaCela resno spraSevati, ko sem z ekipo
treh Belgijcev na mednarodnih delavnicah dokumentarnega filma Luksuz produkcije v
Ljubljani ustvarjala Cetrti kratki dokumentarni film. Odlo¢ili smo se, da bi radi yjeli »kolesje
mesta, srce Ljubljane, nevidne duse podzemlja« in Se kakSna prispodoba sem nam je utrnila ob
razvijanju ideje za film. Kon¢no smo nasli iziemen lik, smetarja Hamdijo, Ki vsako jutro prehodi
center mesta in v svoj smetnjak na kolesih, oznacen s Stevilko 3, pospravi, kar je no¢ razmetala.
Uspelo nam je, da smo ga, razen pri delu, spoznali $e v domacem okolju. V majhni delavski
sobi na Vrhniki smo skupaj preziveli nekaj ur in med drugim ugotovili, da ima v Bosni Zeno,
ki jo je med naSim obiskom poklical po telefonu. Kerse je vse odvilo zelo hitro, smo ga prosil,
naj klic ponovi, saj ga nismo uspeli posneti. Malce mu je bilo neprijetno, vendar je to vseeno
storil. V postprodukciji smo potem ugotovili, da je prav klic bistvo nase zgodbe, saj ponazarja
motiv loenosti od druzine — Zzeno In otroke Hamdija vidi samo ¢ez vikend in zato vsak petek
prevozi Sest ur. Da bi zgodbi dodali mo¢ smo posneli bosansko udelezenko na omenjenih
delavnicah in ta del (fiktivnega) govora dodali k Ze posnetemu pogovoru. Rezultat je bil
iziemen, film se je uvrstil na Stevilne festivale, prejeli smo celo nagrade. Seveda ne samo zaradi
klica, ampak je k temu prispevala tudi naravnost in pristnost naSega lika, ki je (med drugim
tudi) zaspal pred naSo kamero. Takrat me je Se bolj kot prej zacelo zanimati, na kaksSen nacin
avtorji dokumentarnih filmov ustvarjajo zgodbe, ali jim je pomembno, da podajajo objektivno
resniCnost — kar bi v naS§em primeru pomenilo, da ne posnamemo telefonskega pogovora — ali
lastno videnje zgodbe in lastno sporocilo? Mi smo snemali kratek film, kar je pomenilo le
enodnevno intenzivno komunikacijo. Kako pa avtorji posnamejo celoveCerce, kjer jih
protagonisti morajo spustiti k sebi za Se in Se ¢asa, kako se z njimi povezejo in komunicirajo,

da jih pripravijo do razkritja intimnega sveta?

Cij moje magistrske naloge je raziskati avtorjevo viogo v sodobnem slovenskem
dokumentarnem filmu. NakakSen na¢in sploh pristopijo k temi, kako jo razvijejo — torej pot od
zasnove do postprodukcije — in kako intenzivno so vkljueni na teh ravneh? Al ve¢ prepustijo
snemalcem, montazerjem, »usodi« ali sami nadzorujejo, celo vzpostavijo dogodke? Kako
razvijejo zgodbo, imajo napisan scenarij? Od kod pridobijo sredstva, kdo so njihovi financerji,
kako izberejo zvoke, glasbo, in kako premagujejo ovire, ki jih sre¢ajo na poti? Zanimalo me bo
tudi, kaj si mislijo o lastnem ustvarjanju, se jim zdi, da podajajo lastno ali objektivno resnico?

Kaj je zanje dokumentarni film?



Raziskava je relevantna, saj se ukvarja s sodobnim ustvarjanjem slovenskega dokumentarnega
filma. Ceprav je sama produkcija dokumentarnega filma v slovenskem prostoru &edalje bolje
pokrita, saj se je Stevilo dokumentarcev z razli¢nimi tematikami zelo povecalo (Rugelj 2009,
77), pa je dokumentarni film po besedah slovenskega filmskega profesorja in teoretika Filipa
Dorina z vidika teoretske obravnave $e vedno v pomanjkanju. Dorin v intervjuju za revijo Ekran
izpostavi, dapredlogi za ustvarjanje in obravnavanje dokumentarnega filma prihajajo »bistveno
veC iz razvitih drzav, zlasti ZDA, bistveno manj pa iz novih demokracij in dezel tretjega sveta.
To nam pokaze, da je zavest o pomenu dokumentarnega filma za nadaljnji Cloveski in druzbeni
razvoj v razvitejSih delih sveta bistveno viSja kot v nerazvitem svetu, kjer pa posvecajo
nesorazmerno \Veliko sredstev programom in projektom, Ki so osnovani na senzacionalizmu,
Skandalih, zabavi in kiCu.« (Dorin v Burlin 2009) Nezadostni pozornosti dokumentarnih filmov
pritrjuje tudi Samo Rugej, filmski publicist in zaloznik: »NaSi igrani filmi se dolgo Casa son€ijo
v soju zarometov, pri naSih dokumentarcih pa zanimanje medijev le redko ostaja dalj ¢asa kot
trenutek ali dva. Gotovo po krivici: pogled na bogato bero zadnjih let kaze, da so trenutno v
Sloveniji ravno celoveerni dokumentarni filmi najbolj propulzivno telo domacega filma, ki bi

si v prihodnje zasluzilo veliko ve¢ pozornosti kot doslej.« (Rugelj 2009, 81)

Magistrska naloga bo temeljila na teoretiénem pregledu dokumentarnega filma — definicija in
konstrukcija dokumentarnega filma, svetovni in slovenski pregled zgodovine, avtor, filmski

jezik in faze produkcije: razvoj, predprodukcija, produkcija, postprodukcija.

Drugi, praktiéni del magistrske naloge pa je namenjen petim sodobnim slovenskim avtorjem
dolgometraznih in srednjemetraznih dokumentarnih filmov, ki so bili izbrani v kategorijo
»tekmovalni« na 17. Festivalu slovenskega filma, septembra 2014. Z njimi sem se pogoVvarjala
o njihovi vlogi pri omenjenih filmih v polstrukturiranem intervjuju. Intervju je prav tako kot
filmska produkcija razdeljen v faze predprodukcija, produkcija, postprodukcija ter dodatek
samorefleksija avtorjev o ustvarjanju. Napodlagi intervjujev zavtorji bom zapisala ugotovitve,

ki jin bom povzela v sklepih, ter koncala z zakljuéno mislijo o vlogi avtorja v sodobnem
slovenskem dokumentarnem filmu.

2 DEFINICIJA IN KONSTRUKCIJA V DOKUMENTARNEM FILMU

»Za doloCeni tip filma je Ze ve¢ kot 80 let v rabi izraz dokumentarec oziroma besedna zveza
dokumentarni film. Slednji izraz je prvi uporabil John Grierson, ko je pisal o flmu Moana

Roberta Flahertyja. V sedemdesetih letth prejSnjega stoletja pa se je na angleSkem govornem
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obmocju uveljavil nov generini pojem »nonfiction film«, kot prejkone nasprotni pol fimske
fikcije.« (Dorin 2008, 20) Robar Dorin ga posloveni z besedno zvezo neumiSljeni film ozroma
film z neumi§ljeno vsebino. V zvrst le teh Steje vse tiste filme, ki niso vsebinsko zasnovani na
umiSlienih ali s pomoc¢jo domiSljije spremenjenih dejstev in dejanskosti, torej tudi
dokumentarce, med filme z umiSljeno vsebino pa vse druge. Pri tem citira Merama Barsama, ki
v knjigi Nonfiction Film Theory and Cristism pravi: »Dokumentarni film nedvomno spada v
zvrst neumiSljenega filma, pri ¢emer velja poudariti, daje vsak dokumentarec neumiSljeni film,
ni pa vsak neumi§ljeni film dokumentarec.« Temeljna razdelitev delna umiSljeni in neumisljeni
film po njegovem mnenju bolj ustreza naravi predmeta kot pa manj splosna, a vseeno dokaj

nedolo¢na izraza igrani in neigrani film ali dramski in dokumentarni film, ki sta med publicisti
pogosto v rabi.! (Dorin 2008, 21-23)

Zanimivo je, da sam pomen besede »documentary« nima nujno Velike zveze z vsebino, Ki so jo
prvotni dokumentarni filmi zajemali. Beseda dokumentirati izhaja iz latinske besede »docere«,
ki v prevodu pomeni »uciti«. Prvi dokumentarni filmi so bili za ljudi bolj kot doprinos k novemu
znanju predmet obCudovanja, in to predvsem zaradi »ujetega Casa in prostora«, ki sta jim ze
bila znana. »Tako so bili prvi t.i neumiSljeni filmi, predhodniki dokumentarnega filma
predvsem posnetki ¢loveskih bitij in dogajanja v vsakdanjem Zvljenju. Filmi so bili kratki —do
dve minuti, dejanske dogodke pa so prikazovali zvesto, neposredno in prepricljivo, da so hitro
postali predmet splosnega cudenja in obcudovanja.« (Dorin v Burlin 2009). Privlaénost
zgodnjih filmov je bila v gibanju predmetov, ki so bili do potankosti podobni originalom iz
stvarnosti in so se do najmanjSe podrobnosti tako tudi vedli na platnu. Naloga kamere je bila v
bistvu ujeti in zabeleziti zivljenje. (Arneheim 2000, 34)

V tistih Casih se ljudje Se niso ukvarjali s filmom kot umetnostjo, ampak kot medijem za
belezenje. »Popacenje« je ocitno veljalo za napako, ker Se ni bilo namerno. Postopoma in najbrz
nezavedno so filmski ustvarjalci spoznali, da je mogoCe razlke med filmom in stvarnim
Zivljenjem uporabiti za ustvarjanje oblikovno izraznih podob. (Arneheim 2000, 34) Ko se je to
zgodilo, je nastopil t.i. umiSljeni oziroma igrani film.

»Popacenja« se je prvi lotil George Melies, prvi francoski reziser igranega filma. Kot piSeta
Izod in Kilborn v ¢lanku Redefining cinema: other genres je zgodovinsko gledano delitev na

umiSliene in neumi§ljene nacine ustvarjanja postavil prav Melies. (Izod in Kilborn v Hill in

1V nadaljevanju bom uporabljala vse izaze »dokumentarec«, »neumislieni film in »dokumentarni film«
enakovredno.Za ostale filme bom uporabljala izraz »umiSljeni« ali »igrani« film. Izrazoslovje se bo spremenilo v
primeru citiranja in v praktiénem delu, ko bom uporabljala izraze, ki so jih uporabili avtorji za lastne filme.
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Gibson 1998, 425). Mnogi ga Stejejo za zaCetnika znanstvenofantastiénega Zzanra — razni
montazni triki so mu dajali celo pridih ¢arodejstva. Morda gre pripisati prav slednjemu Zanru

(kot enemu od prvih), da se je ta delitev tako mocno prijela, hkrati pa tudi sprozila polemicne
debate.

Za Billa Nicholsa je definicija dokumentarnega filma vse prej kot preprosta, vendar jo tudi sam
podobno kot zacetniki postavi v nasprotne pozicije. Pravi da »dokumentarec« ni ni¢ lazje
opredeliti kot »ljubezen« ali »kulturo«. Njegov pomen ne moremo zreducirati na slovarsko
definicijo tako kot lahko npr. »temperaturo« ali »sok«. Definicija dokumentarnega filma ni
samostojeCa tako kot definicija soli, ki je sestavljena atoma natrija in klora. Dokumentarni film
je zmeraj primerljiv in v odnosu do necesa. Tako kot zavzame ljubezen pomen v nasprotju od
sovraStva ali brezbriznosti, ali kultura v nasprotju od barbarizma ali kaos, tako dokumentarni

film zavzame pomen v nasprotju z umiSljenim, eksperimentalnim ali avantgardnim filmom.
(Nichols 2001, 20)

Izod in Kilborn sta precej bolj stroga, ko gre za binarne odnose med filmi. Kaksen je status del,
ki nosijo nalepko dokumentarec, Ce jih je toliko strukturiranih na isti na¢in kot umiSljeni filmi,
od katerih naj bi bili diametralno nasprotni. Ali jih ne prav dejstvo, da so dokumentarci zgrajeni
iz delcev resniCnosti, ki so previdno izbrani in zlozeni na podlagi pripovednih nacel, dela
umiSljene? Al ni prav najsi bo skrita ali vidna prisotnost avtorja v snemalnem procesu znak, da
so dokumentarci avtorski izdelki tako kot vsak drug igrani film? (lzod in Kilborn v Hill in
Gibson 1998, 426)

V podzavesti zgodovine filma in kasneje televizije pa je, kot ugotavijata, delitev na umiSljene
in neumiSljene filme vseeno ostala, Ceprav je generalno prepoznana kot preve¢ poenostavljena

in kot da prikriva stopnjo sobivanja v praksi med dvema nasprotujo¢ima si tendencama. (lzod
in Kilborn v Hill in Gibson 1998, 426)

O nasprotujo¢ih si tendencah in namenu, ki mora biti dokumentarnemu filmu lasten, je sicer Ze
razmi§ljal tudi njegov utemeljitelj John Grierson, Ceprav je danes pogosto kritiziran, ker je kljub
tem raznolikim tendencam izbral izraz »dokumentarec«. Po njegovo mora biti dokumentarec
ve¢ kot kvazi znanstvena rekonstrukcija resniCnosti, pa Ceprav je zavezan k predstavitvi
dejanskosti ali informiranju o socioloSko zgodovinskem ozadju. Dokumentarist mora razviti
vrsto ustvarjalnih veséin, da delce resni¢nosti uredi v artefakte s specificnim druzbenim

vplivom: ta je lahko edukativen ali po nekaterih merilih, kulturno razsvetljujo¢. (Dorin 2008,
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32) Kako torej kombinirati resni¢nost in ustvarjalnost, na prvi pogled nasprotujoc¢a si pojma, V

dokumentarnem filmu?

2.1 »KREATIVNA OBRAVNAVA RESNICNOSTI«

Vprasanje je dokaj zapleteno. Seveda je vsako filmanje resnicnosti pogojeno s tolikimi
dejavniki, da ne moremo vec govoriti o filmu kot vernem prikazu resnicnosti, ampak kot
predrugacenju resnicnosti, kot o posnetku resnicnosti. Resnica pa, ki jo mora odgovoren
filmar izlusciti iz vsega tistega, kar sestavlja resnicnost, pokaze svoj obraz Sele pri
skrbnem in natancnem raziskovanju in pozornem spremljanju vseh bistvenih dejavnikov
v nekem dogajanju, dejanju, odnosu, procesu ali pojavu. Ponarejena resnica seveda ni
resnica, poustvarjena resnica pa je pogosto domena realisticnega filmskega pristopa v
umisljenih in uprizorjenih filmih, vcasih tudi legitimna metodaiskanja dejanskih razmerij
v nekem zgodovinskem ali tudi sodobnem dogajanju, kot je na primer rekonstrukcija

dejanskih dogodkov v filmih EjzensStejna, Pudovkina, Pontecorva, Rogosina, Morrisa in
drugih. (Dorin v Burlin 2009)

Dorin v knjigi Resni¢nost in resnica v dokumentarnem filmu izpostavlja medsebojen vpliv

filmarjev razliénih zanrov oziroma zvrsti.

Vse od zaCetkov dokumentarnega filma je pridobivanje pozornosti obcinstva temeljijo na
zmoznosti  dokumentarcev, da ujamejo objektivno okno v svet. Seveda so to teorijo mnogi
kritiki in tudi filmski ustvarjalci (kot npr. Godard z izjavo: »Pravijo, da je to dokumentarni film,
jaz pa nimam pojma, kaj beseda sploh pomeni.«) ze zdavnaj ovrgli. Kritiki dokumentarcev so
se zmeraj zavedali, da vsi poskusi reprezenetiranja resnicnosti nosijo pomembno ideoloske
posledice. Slikovni realizem dokumentarcev prikriva premiSlieno izbran pogled na svet. Ta
pogled je determiniran s filmarjevo presojo iz vidika dogodkov, katerim smo pri¢a, in

strukturiranjem upovedovanja glede na zbran material. (l1zod in Kilborn 1998, 428)

Preprost odgovor na to, kaj so dokumentarni filmi, bi morda lahko bil: filmi o resnicnem
zivllenju. Ampak prav to je problem. Dokumentarci so film o resnicnem zvljenju, ne pa
resnino zvljenje. Niso niti okno v resnicno zivljenje. So portreti resninega zivljenja, ki
uporabljajo resni¢no Zivlienje kot surov material, iz katerega gradijo ustvarjalci, Ki sprejmejo
nesteto odlocitev o tem, kaj bo zgodba povedala, komu in s kak§nim namenom. (Aufderheide

2007, 2). Zaradi dokumentarcev imamo morda res privilegiran dostop do empiriéno opazovane
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resnicnosti, ampak to Se zdale¢ ne pomeni, da nam ta sugestija lahko razkrije resnico o prikazani
resni¢nosti. (Nichols v Izod in Kilborn 1998, 428)

»Kritika dokumentarnega realizma se tako izostruje predvsem v oporekanju predpostavki, da
nam dokumentarec samoumevno pripoveduje oziroma celo podaja dokaze o resniCnosti sveta
ter da nam brezinteresno in posteno razkriva njegovo dejanskost.« (Sprah 2010, 48) Kot
nasprotje temu Sprah postavi definicijo Jean-Louisa Comollija, ki za predpostavko
samoobstojeCe realnosti, ki naj bijo odrazal film, postavlja dokumentarni »film dogodek«. Gre
za hipotezo, da je edina in vsa resnicnost, S katero ima opraviti dokumentarec, posneti filmski
material. Katji Sele v montaznem (re)aranziranju filmskega gradiva vzideta tako fim kot
resnicnost. Camolli (in kot bomo videli v nadaljevanju tudi intervjuvani slovenski avtorji)
zavraCa vsakrSno vnaprej dolocenost, saj njegov namen ni, da reproducira stvari »take, kot so«,

pa pa da jih preobrazi in povzrodi, da variirajo v pomenu in razmerjih. (Sprah 2010, 49)

Dokumentarec ni reprodukcija resniCnosti, pa¢ pa reprezentacija sveta v katerem zivimo. Za
njim stoji izbran pogled na svet, s katerim se morda sami nismo sreéali, ¢eprav so nam dolo¢eni
vidiki tega sveta znani. (Nichols 2001, 21) Nichols nadaljuje, da je pomembno razlikovanje v
presoji reprezentacije. Slednjo namre¢ vrednotimo po uzitku, ki nam ga nudi, vpogledu v ozadje
dogajanja oziroma novemu znanju ter kakovosti njene usmerjenosti ali nasprotovanja, tona in
perspektive, Kijo zavzame. Od reprezenetacije Zelimo ve¢ kot od reprodukcije. (Nichols 2001,
21)

2.2 KLASIFIKACIJA

Prav na podlagi reprezenetacije so nastale Stevine klasifikacije dokumentarnih filmov, ki se
med seboj razlikujejo, predvsem glede na kriterije, po katerih jih klasificirajo. Barsam in
Kriwazcek na primer dokumentarne filme Kklasificirata po namenu (enak kriterij in drugacne
zgodovinske okolis¢ine sicer prinesejo popolnoma razlicne klasifikacije). Nekateri se pri
klasifikaciji obracajo v zgodovino in med seboj povezejo filme na podlagi ideologij, za katere
so se zavzemali awvtorji in jih zato upovedovali v dolo¢eni formi, ki so jo v okviru dolo¢enega
filmskega gibanja obiCajno zavestno izbrali. Spet tretji se bolj osredotoCijo na avtorjev pristop.
Na kratko bo predstavijena Nicholsova reprezentacija, saj se navezuje na avtorjev pristop, kar

je moj glavni interes v nalogi, hkrati pa s sprotno razlago vidimo tudi kronologijo
dokumentarnega filma.
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2.3 REPREZENTACIJA PO BILLU NICHOLSU

Nicholsova razvojna teorija predstavlja tipicno obliko delo-v-razvoju, v kateri je (ob
predpostavki, da se kredibilnost vtisa dokumentarne realnosti skozi zgodovino spreminja)
doslej razdelal Sest stopenj dokumentarnih nafinov reprezenetacije. Temeljno nacelo
metodologije izvira iz prepriCanja, da se dokumentarni film zavoljo konstitutivnin omejitev
same reprezentacije nenehno spreminja in nadgrajuje. Ko se tako dolo¢ena oblika v svojih
omejitvah izCrpa, nastanejo nove, ki prinasajo predrugaceno perspektivo realnosti Proces
konstantnega preobrazenja dokumentarca je od izvorne zasnove S§tirih reprezenetacijskih
nacinov tako dozivel opazne spremembe. Po zadnji spremembi perspektive z zacetka milenija

se ohranjajo razlagalni, opazovalni, refleksivni, performativni, participacijski in poetski
dokumentarec. (Sprah 2010, 41)

2.3.1 POETSKI NACIN

Poetski nac¢in si teren deli z modernisti avantgarde. V svoji naraciji zrtvuje  konvencionalno
kontinuirano montazo in pomembnost specificne lokacije, ter se bolj posveca ¢asu in prostoru,
raziskuje asociacije in vzorce, ki vkljuCujejo ¢asovno ritmi¢nost in prostorsko jukstapozicijo.
Druzbeni akterji redko zavzamejo polnokrvno obliko karakterjev s psiholosko kompleksnostjo
in fiksnim pogledom na svet. Ljudje funkcionirajo v skladu z drugimi objekti kot surov material,
ki ga je filmar izbral in uredil v poljubne asociacije in vzorce. Poeticni nac¢in spretno ponuja
alternativne moznosti razlage, za razlko od transferja direktne informacije. Primeri tega nacCina
segajo v zacetke filma — npr. leta Rain Jorisa Iven'sa 1929, ki se je ohranil tudi kasneje, N.Y.,
N.Y., Composition in Blue, Grey, Pacific 231 in e mnogi drugi. (Nichols 2001, 102-105)

2.3.2 RAZLAGALNI NACIN

Razlagalni na¢in gledalce nagovori direktno, z naslovi ali glasovi, ki ponudijo dolo¢eno
perspektivo, predlagajo argument ali obnovijo zgodovino. Razlagalni filmi ponudijo ali »glas
boga« (komentator je sliSan, ampak nikoli viden; primeri teh filmov: Why We Fight, Victory
at Sea, The City, Blood of the Beast, Dead Birds ...) ali »glas avtoritete« (komentator je viden
in sliSan; primere tega SO predvsem novicarske, reportazne zgodbe: America's Most Wanted,
The Selling of the Pentagon, Webster Groves ...). Kot »glas boga« obi¢ajno slSimo globok
moski glas, ki govori zelo artikulirano, rekli bi »naueno« z izbranimi besedami, bogatim
besednim zakladom. Redki dokumentarci — Ceprav velikokrat nagrajeni zaradi avtenticnosti in
nespoliranosti, katerima je pripomogel »obi¢ajen glas« — izberejo nekoga, ki nima take dikcije.

Razlagalni filmi se v prvi vrsti zanaSajo na tezo informacije, ki je podana z besedo. Slednja ima
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tu ve¢jo vlogo kot slika, ki ji je bolj v podporo kot ilustracija zraven besedila. Ta nacin Zeli
poudariti objektivnost z dobro podprto argumentacijo — slikovno in besedno. (Nichols 2001,
105-109)

2.3.3 OPAZOVALNI NACIN

V Kanadi, Evropi in Zdruzenih drzavah je razvoj po drugi svetovni vojni prinesel nove
tehnologije, leta 1960 16 mm kamere, videokasete, poleg tega je bilo govor sedaj veliko lazje
sinhronizirati in posneti, ne da bi bilo potrebno s sabo tovoriti veliko opreme in »kablovja«.
Vse to je pripomoglo k veliko bolj$i premicnosti in poslediéno lazjemu opazovanju spontanega
zivljenja, kar je prineslo filme brez »glasu boga«, brez zvoc¢nih efektov, brez ali z malo glasbe,
brez vmesnih naslovov in zgodovinskih ponazoritev, celo brez intervjujev. To, kar se je videlo,
je bilo to, kar je bilo, ali vsaj tako se je zdelo v filmih: Primary, High School, Chronicle of
Summer, The Chair, Gimme Shelter ... Posnet material je spominjal na dela neorealistov —
zivljenje vidimo tako, kot je. Druzbeni akterji so med sabo povezani, imajo svoje probleme in
krize, ki jih morajo reSevati, kar Se pripomore k nevidnosti filmarja. Slednji prav zaradi te vloge

opazovalca pusti gledalca brez doloCenega vnaprej pripravljenega mnenja in mu pusti, da sam
presodi 0 tem, kar vidi in sli$i. (Nichols 2001, 109-115)

2.3.4 PARTICIPACIJSKI NACIN

Podobno kot antropolog, ki zivi v doloceni skupnosti za daljSe Casovno obdobje in potem
napiSe, kaj se je nau¢il, naredi tudi filmar pri participacijskem nadinu dokumentarca. Ce nam
filmar pri observaciskem dokumentarcu pokaze kak$na je dana situacija, nam v
participacijskem dokumentarcu pokaze, kako se sam znajde v dani situaciji in kako jo dozivi.
Filmar sam postane eden od (enakovrednih) karakterjev v zgodbi. Eden najbolj znanih
ustvarjalcev towrstnega pristopa je Dziga Vertov s projektom The Man with a Movie Camera
in gibanjem kinopravda. Ta na¢in so kasneje posnemali francoski ustvarjalci in ga poimenovali
cinema verite. Kot »resnica« je tukaj miSlieno predvsem samo sreCanje akterjev v filmu, ne
toliko kot absolutna oziroma neponarejena resnica. Gre za to, davidimo, kako filmar in subjekt
ustvarita razmerje, kako se obnaSata drug do drugega, kaksne oblke moc¢i in nadzora se
vzpostavijo. Poleg Vertovih del so Stevilna druga odli¢na dela s tovrstnim pristopom: Chronicle
of Summer, Hard Metals Disease, Sherman's March ... Filmar se lahko na razlicne nacine
vklju¢i in aktivno sodeluje v zgodbi. V filmu The Sorrow and the Pity je filmar pravzaprav
raziskovalce in poroCevalec, medtem ko je v nekaterth drugih primerih filmarjeva pozicija

direktna in je sam osebno vpleten v dogodke, ki se odvijajo na ekranu. Tretji na¢in je neke vrste
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»dnevniski« zapis, reflektiran odnos do dogodkov, ki vkljuCujejo filmarja. Vsi ti nacini Sicer
razkrijejo osebnost filmarja, ki ga vidimo in shS§imo, ni pa to edina mozna oblika participacije.
To lahko zaznamo tudi skozi intervjuje —slednje je ena od najbolj pogosto uporabljenih srecanj
med filmarjev in subjekti. (Nichols 2001, 115-124)

2.3.5 REFLEKSIVNI NACIN

V refleksivnem dokumentarcu procesi pogajanja potekajo med filmarjem in gledalci. Slednjim
filmar ne Zeli predstaviti samo zgodovinski svet pac¢ pa tudi konstrukt resni¢nosti, ki ga prinasa
reprezentacija resnicnosti v filmu. Moto oziroma obicajno sporocilo, da je film tako dober, kot
je njegova vsebina prepricliiva, refleksivni dokumentarec postavi pod vpraSaj. Osrednje
vprasanja s katerim se ukvarja je, kaj narediti z ljudmi? Filmi, kot so Reassemblage, Daughter
Rite (1978), Bontoc Eulogy (1995), Far from Poland (1984), Surname Viet Given Name Nam
(1989) to vprasanje naslovijo na razliéne nacine. V slednjem filmu na primer od blizu
spremljamo pricevanje Vietnamske Zenske o tezkih Casih konca vojne. Kmalu filmar razkrije,
da je ta zenska pravzaprav igralka, ameriSka priseljenka, ki na odru recitira besedilo, napisano
po scenariju, ki so ga napisali na podlagi resnicnih pricevanj neke druge Zzenske iz Vietnama.
Namen refleksivnega nacina je torej, da v gledalcu vzbudi zavedanje o problemih reprezentacije
drugih in o avtenticnosti ter resniCnosti reprezenetacije same. Eden najbolj znanih refleksivnih
dokumentarcev, kiga je leta 2012 britanska filmska Sola razglasila za osmi najboljsi film vseh
Casov, je Man with a Movie Camera Dzige Vertova. Slednji v filmu igra glavno viogo snemalca
Mikhaila Kaufmana in skoz razne trike in Stevine montazne preskoke pokaze manipulacijo
resni¢nosti, ki pride skoz filmsko reprezenetacijo. (Nichols 2001, 125-130)

2.3.6 PERFORMATIVNI NACIN

Tako kot poetski tudi performativni dokumentarec izpostavi vprasanje o tem, kaj je znanje. Kaj
Steje za razumevanje oziroma dojemaje, kaj poleg osnovne informacije spada v razumevanje
naSega sveta. Je znanje najbolie opisano kot breztelesni abstrakt, ki temelji na generalizaciji in
tipicnem, ali je znanje bolje opisano kot konkretno telo, ki temelji na specificnosti osebne
izkusnje, skoz tradicijo pesmi, literature in retorike? Performativni dokumentarec se nagiba k
slednji interpretaciji in zeli pokazati, kako prav fizicno znanje ponuja vstop v razumevanje
generalnih procesov delovanja druzbe. Pomen je izrazito subjektiven in za vsakogar drugacen.
PiStola ali avto, bolniSnica ali ¢lovek imajo za razline ljudi razlicne pomene. Performativni
dokumentarec izpostavi kompleksnost naSega znanja, tako da poudari njegove subjektivne in

Custvene dimenzije. Primeri teh filmov, kot so Looking for Langston (1988), o Zvljenju
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Langstona Hugesa, Fanon: Black Skin/White Mask (1996) o Zivljenju Frantza Fanona, Forest
of Bliss, o pogrebnih praska v Indiji in Stevilnih drugih, si delijo isto deformacijo — odmikanje
od Zelie po reprezentaciji resnicnosti skoz zgodovinsko razlago proti poetskemu nacinu z
nekonvencionalnimi strukturami in subjektivnimi formami reprezenetacije. S tem opusti idejo,
da je dokumentarec okno v svet, in poudari, da gre za zelo subjektivno osebno perspektivno in
specifiénimi subjekti, vklju¢no s filmarjem. (Nichols 2001, 130-137)

3 ZGODOVINA DOKUMENTARNEGA FILMA

Prvi film je bil dokumentarni. Jasno razumljiva in sila preprosta besedna zveza za ve¢ino ljudi
danes, za obiskovalce pariske kavarne Salon Indien du Grand Café leta 1985 pa niti ne. Po
predvajanju prvega kratkega posnetka z naslovom Odhod iz tovarne (fran. La Sortie des usines
Lumiere) bratov Lumiere, francoskih pionirjev filmske umetnosti, so moderni francozi od
strahu kar zbezali. Kako razumeti, da vlak ostane v slki in ob »rezu« izgine v ¢rnino? Tezko,
¢e kaj takega dozivis prvic. Lahko, Ce se pojavis na filmu, ko si Se v maternici, torej Se preden
se pojavi§ na svetu. Znanost gibajoce se slike in vzporedne dimenzije resnicnosti je odkrita. Kaj
hitro so ustvarjalci ugotovili razseznosti, ki jo nudi filmska komponenta resni¢nosti. Ker sem v
predhodnem poglavju razozla klasifikacijo po Nicholsu, ki se glede na wrstni red razwrstitve
ujema tudi z zgodovinskim razvojem posameznih pristopov, bomo zgodovino dokumentarne ga
filma preleteli po kljuénih avtorjih, delih in prelomnicah. V nadaljevanju se bomo bolj poglobili
v zgodovino dokumentarnega filma na Slovenskem.

3.1 ROBERT FLAHTERY

Razvoj dokumentarnega filma sta najbolj zaznamovala dva zanra, ki sta mo¢no prisotna Se
danes — t.i. »news« in potopisni filmi. Leta 1908 je francoska druzba Pathe pod imenom Pathe-
Journal zaGela izdajati t.i. filmske novice. Slo je za kratke filme, ki so prikazovali aktualne
dogodke. Medtem pa so francoski snemalci vzpostavili Zanr »documentarie«, v ZDA imenovan
wravellogue«, ki se je vsebinsko nanasal na potovanje. (Barnouw 1993) Iz slednjega je nastal
prvi prelomen dokumentarni film AmeriCana Roberta Flahertyja, Nanuk s severa (Nanook of
the North). Flaherty je v nasprotju z ostalimi potopisci, ki so svet prikazovali skoz svoje o€i in
ga pogosto pred kamero tudi komentirali, postavil v ospredje eskimsko druzino (Aufderheide
2007, 27-28) Objekte snemanja, ljudi, je namre¢ pokazal v naravni, nezaigrani situaciji. Poleg
tega je ubral podobno filmsko naracijo, kot je bila zna¢ilna za igrane filme — Slo je za napeto in
dramatiéno zgodbo z zasukom. (Winston 2000, 23)
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3.2 JOHN GRIERSON

Skotski druzboslovni znanstvenik John Grierson je v Zdruzenih drzavah spoznaval Flahteryja
in ga razglasil za t.i. oeta dokumentarnega filma. Kot ze omenjeno prej, je prav on vzpostavil
definicijo dokumentarca kot kreativne obravnavane resni¢nosti. V 30. letih je skupaj z Zeno in
drugimi filmarji ustanovil Britansko dokumentarno gibanje. To je bilo unikatno partnerstvo
med dokumentaristi in vladnimi agencijami. Eden od prvih projektov je ustvaril s Flahertyjem
o industrijski Britanjji 1933. Grierson je imel mocno pozcijo o pravi vlogi dokumentarnih
filmov, slednji morajo doprinasati k resni druzboslovni analizi in se razlkovati o novicarskih

posnetkov vsakodnevnega zivljenja. (Freeman 1997)

3.3 PROPAGANDNI FILM

3.3.1 DZIGA VERTOV

Ceje Flaherty o¢e dokumentarnega, potem je Denis Arkadijevié Kaufinan, bolj znan kot Dziga
Vertov, stric ali sin. Ruski reziser je bil desna roka Leninovih idej in je njegove zamisli
prekonvertiral v film. Ena njegovih glavnih teZenj je bila uveljavitev Cistega filmskega izraza,
ki ga je poimenoval »kino pravda«. To je jasno izrazil tudi v svojem delu Mi: varianta

manifesta.

Vertov se je zavzemal za snemanje nezreziranih situacij, torej »Zivljenje tako, kot je, zelel je,
da ljudje pred kamero funkcionirajo tako kot v vsakdanjem zvljenju in da se kamerman ¢im
bolj nemotede pribliza ljudem. Cemu to ne uspe, se ne sme skrivati, tudi e ljudje nanj reagirajo
negativno. Kljub temu zavzemanju, dase snema brez intervencije, pa je filmsko resni¢nost brez
zadrzkov manipuliral v montazi. V eni sami sceni je bilo velko ve¢ montazne intervencije kot
v filmih Flahteryja. Ta stil montiranja je bil zacetek sovjetske montaze, ki je vodila dela Esfira
Shuba, Sergeija Eisenstein in drugih. (Ellis in McLane 2006, 52)

3.3.2 LENI RIFENSHTAL

Tako kot vse oblike zivljenja sta vzpon Hitlerja in vojna zaznamovala tudi (dokumentarni) film.
V imenu propagande se je ta uspel razviti v neslutene razseznosti. Spomenik nacizma in Casa
je odlo¢no postavila nemska plesalka, igralka in reziserka Leni Rifenstahl, katere prominentni
obcudovalec je bil Hitler. Kot filmsko ustvarjalko jo je postavil na unikatno pozicijo v filmski
zgodovini. (Barnow 1993, 101) Temu se je bilo teZzko upreti, a Ceprav je prav zaradi impozantne

vloge, ki jo je imela tekom vojne, zaslovela, je po njej morala z mesta reziserke odstopiti.
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Propagandni filmi Triumph des Willens in Olympia 1 in 2 sta iz vidika produkcije in scenarija

Se danes zgleda visoke dokumentarne filmske umetnosti. (Barnouw 1993, 102)

Podoben film, ki sicer ni tako zloglasno znan kot propagandni, vendar ni ni¢ drugega kot to, je
Why We Fight. Serija sedmih informativnih filmov je bila financirana iz vojaskega resorja
ameriske vlade v Casu druge svetovne vojne, da bi upravicila vkljuCenost Amerike v drugo
svetovno vojno. Dva razloga sta, zakaj se je film Sel v smeri propagande. En je teoreticen — ko
dela§ dokumentarni film, je tvoj namen, da ob¢instvo prepri¢a$, da je tvoja verzija resni¢nosti
resnicna in da so stvari dejansko take, kot jih vidimo. Drugi razlog je prakticen — produkcija
filma je bila draga, tako da ljudje, kiso si jo lahko privoscili so bili bogati ali na polozaju moci.«
(Carrier 2014)

3.4 »CINEMA VERITE« IN »DIRECT CINEM A«

Po 50. letih pa so se stvari spreminjale zacele spreminjati, zlasti zaradi napredka tehnologije.
Stirje moZje v Ameriki, ki so se poimenovali Drew partnerstvo, So na novo izumili tehnologijo
in teorijo dokumentarne produkcije. Verjeli so, da so bili dozdaj$nji dokumentarci dolgo¢asni
in narejeni iz polozaja moci. Tezli so k vracanju Vertove ideje — k dokumentiranju naravnega
obnasanja, dogodkov, brez propagande in glasu Boga, ki vsem govori, kaj naj misljo. Hkrati
so ugotovili, da je najvecji problem pri dokumentiranju naravnih situacij pravzaprav oprema —
kamere, snemalniki i luci so bili pretezki in prevelki. Zato so razvili lahko kamero z veliko
zaslonom, tako da je snemalec videl kader, ne da bi oko tis¢al v kukalo, razvili pa so tudi

brezzicno snemanja zvoka. (Carrier 2014)

To je bila oprema, ki je zmanjSala StevilCnost, povecala mobilnost ter predvsem agilnost
filmskih ekip in prispevala k najpomembnejSi revoluciji v razvoju dokumentarca, domala
socasni po celem svetu. Navedene tehnine inovacije so vplivale na nastanek dokumentarnih
gbanj filma resnice (cinema verite), direktnega filma (direct cinema), zve kamere (living
camera) in iskrenega ocesa (candid eye). Novosti v Franciji so izkoristili drugace kot na primer
v Kanadi ali Zdruzenih drzavah Amerike, kjer je tehnoloSka in idejna preobrazba koncepta
dokumentarnosti potekala skoraj istocasno kot na stari celini. Za razlko od ameriskih in
kanadskih kolegov, ki so se zavzemali bolj za opazovalni pristop k zivljenju in svetu, SO
Francozi poskusali vzpostaviti aktivno participacijsko razmerje: prav tako pa so si prizadevali

dejavno wplivati na situacije pred filmskih objektivom. Tako so pogosto tudi sami
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dokumentaristi znaSli na isti strani kamere kot portretiranci, saj so delovali po nacelu, da je

filmska intervencija tista, ki ustvari dogodek. (Sprah 2013, 54)

Zacensi v Angliji se je tako gibanje imenovalo »Free Cinema«, ki se je razsirilo tudi drugje v
Evropi (Poljska, Francija). Z omenjenim stilom in napredkom zdruZenja zvo¢ne in slkovne
tehnologije se je razvijal nov pristop — govoreéi ljudje. Glasbo, ki je obi¢ajno sprozala emocije,
je sedaj zamenjala beseda. »Negovoreci ljudje so bili obi¢ajno lutke, poljubno zmanipulirane z
montazo. Njihov tih videz in gbi so predstavljali Stevilne interpretacije pomenov, Ki jih je
narekoval zvok. Govore¢i ljudje pa s svojimi spontanimi reakcijami vzeli taktirko zgodbe

reziserju iz rok.« (Barnouw 1993, 235)

Ustvarjalci observacijskh dokumentarcev (direct cinema) so se obi¢ajno postavili v drzo »muhe
na stene« in dali besedo nastopajo¢im akterjem, korak naprej pa so stopili »katalizatorji«, kot
jih poimenuje Barnouw (1993), ki so kar sami mtervenirali v resnicnost in s tem ustvarjali
zgodbe. »Kot poklon Zigi Vertov so zanr poimenovali cinema verite. Ce je dokumentarist direct
cinema vzel kamero na teren in Cakal, da se v doloCeni napeti situaciji kaj zgodi, je
dokumentarist cinema verite sam povzro¢il dolo¢en razvoj dogodkov. V tem duhu so se razvili
tudi »black films« na Poliskem, Madzarskem, Ceskoslovaskem in v Jugoslaviji. V Jugoslaviji
¢mi film zavzema predvsem humorno in cinino noto, dokumentarni filmi, ki kritini odrazajo
druzbo so sprejemljivi, deloma zazeleni, vendar se po 70. letu tudi na jugoslovanskih tleh
svobodnim reziserjem zaceli stri¢i krila. (Barnouw 1993, 248-258)

3.5 VIDEOKASETA

Veliko prelomnico v video produkciji je naredila videokaseta. Za razliko od filmskega traku so
bile videokasete lazje prenosljive, lazje za uporabo, poleg tega pa so se lahko tudi reciklirale.
To je povzro¢ilo video val, skoraj vsak se je zael ukvarjati z videom. Eno od pomembnih
prelomnic v tej smeri sta naredila Jon Alpert in Keiko Tsuno z lastno produkcijo New York's
Downtown Community Television Center. Poleg tega da sta sama posnela veliko ganljivih
dokumentarcev (Health Care: Your Money or Your Life, Cuba: The People, Vietnam: Picking
up the Pieces ...), sta imela tudi izobraZevanja, kjer si je bilo mogoce sposoditi opremo, in v

prvih sedmih letih inStruirala 7000 ljudi v treh jezikih. (Barnouw 1993, 291)
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3.6 SUBJEKTIVNA OBSERVACIJA

Kljub sini poplavi komercializacije in oglasov, ki so se velikokrat polastili dokumentaristi¢ne
retorike, je dokumentarni film v 80. in 90. leth Se naprej pogosto in rad zavzemal za
observacijsko vlogo oziroma pristop cinema verite. Ustvarjalci tega zanra so se zaceli
odpovedovati naratorjem, kar pa je velkokrat pomenilo prednost krajSim formatom. Veliki
zagovorniki direktne kamere so bili tudi etnografi, saj so viogo naratorja pojasnjevali kot
zahodno in kolonialisticno drzo, ki se do predmeta obravnave obnasa superiorno. Menili so, da
brez interveniranja in zgolj z opazovanjem, ljudje lahko dobijo resniénej$i obcutek o Zivljenju
ljudi in si sami ustvarijo svoje mnenje. OdloCitev za naracijo pa se je razlikovala tudi od teme
do teme. Dokumentarci s socialno in marginalno problematiko so obi¢ajno ozadje dogajanja
pojasnili s kratkim pisanim oziroma graficnim delom ali z naratorjem. Zanimiv pristop je bila
tudi subjektivna observacija — rezser je s svojo kamero in hkrati tudi z interakcijo spremljal
okolico in ljudi. Lep primer tega sta dokumentarca Sherman's March in Something to Do with
the Wall reziserja Rossa McElweeja. To so bili t.i. filmski eseji, ki so veljali za nekakSen
»ezoterini zanr«. Pritovrstnem Zzanru, ki je postal tudi $irSe priljublien, ne gre zaobiti Michaela
Moora. (Bornouw 1993, 330-333)

3.7 RESNICNOSTNA TV

V 90. letih so dokumentarci postali velik svetovni biznis, do leta 2004 so v svetovnem merilu
samo televizijski dokumentarci prispevali 4,5 bilijonov dolarjev dobi¢ka letno. Plodno so
namre¢ vzniknile resni¢nostna televizija in »doku-telenovele« — mini serije, ki so prikazovale
dramaticne zivljenjske situacije: Solo voznje, boliSnice, letalisca, restavracije ... V zacetku 20.
stoletja se je povpraSevanje po nakupih in najemih DVD-jev podvojilo. Kmalu pa so bili

dokumentarci narejeni za pametne telefone in splet. (Aufderheide 2007, 17)

Cetudi ob produkciji tipov 0ddaj resnicnostne TV vseskozi razglasajo — in oglasujejo —
rabo »dokumentaristicnih prijemov« kot jamstva »pavtenticnosti« je namrec paradoksalno
prav dejstvo, da tako dokumentaristi kot teoretiki dokumentarnih Studijev Ze dolgo delijo
mnenje o0 neustreznosti povezovanja pojma filmske dokumentarnosti s predpostavkami
brezpogojne »verodostojnosti«, »pristnosti« ali »resnicnosti«. Dokumentarci realnostne
TV« temeljijo na manicni nujnosti zahteve, da bi povedali in pokazali vse, s ¢imer pa
izpuhti vsaka Zelja po novem.V dokumentarcu, ki smo mu na sledi, pa med osrednje

motivacije sodi prav imperativ, postajanja — zahteva po novem, zanimivem — prvoosebni
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dokumentarec je vecino »delo-v-razvoju«; delo, ki nikakor ne pripelje do sklenitve.

(Sprah 2010, 109-110)

3.8 NOVI DOKUMENTAREC

Dokumentarna zavzemanja naj bi prehajala v novo kulturno paradigmo, za katero je
znacilna zlasti »odvecnost realnosti« za zasnovo dejanskosti »videnja in vidnega«. Na
prvi ravni gre za potrebo po vecaspektnosti pristopa k izbrani problematiki — Linda
Williams ob vpeljavi teorema postmoderni dokumentarec na konstitutivno mesto
postavlja filme, ki utrjujejo prepricanje, da mora dokumentarist za dostop do »relativnih
resnic« angazirati ¢im ve¢ moznih filmskih strategij — bodisi dejanstvenih bodisi
umislejnih. (Sprah 2010, 14)

»Na drugi ravni pa gre za to, da je tisto, ¢esar ni mogoce reprezentirati, ¢esar ni mogoce videti,
treba pokazati«. (Sprah 2010, 34) »Hkrati pa ne moremo mimo dolodene protislovnosti, ki se
(na prvi pogled) odraza v situaciji, ko »subjektivni vidiki upodobljenega sveta« dobi status
objektivnega dejstva.« (Sprah 2010, 54)

Te spremembe so povezane z dvema kljucnima dejavnikoma, ki sta pogojevala oziroma
dolocala tudi predhodne premike: s tehnoloskim napredkom in z aktualno druzbeno-politi¢no
tektoniko. Sama video-evolucija, ki se je zaCela Zze ob koncu 60. let, se je v razseznostih
dopolnila z digitalno revolucijo zadnje dekade — na eni strani so se tehni¢no Kkarakteristike
cenovno dostopnih snemalnih naprav povsem priblizale profesionalnim, po drugi plati pa so se
»montazne mize« preselile kar na malce zmogljivejSe osebne raunalnike. Hkrati pa je svetovni

splet postal prosto dostopno obmodéje distribucije in prikazovanja tovrstne ustvarjalnosti. (Sprah
2010, 49-51)

Poleg vsega tega pa je med poglavitnimi razlogi za razvoj drugac¢nih pogledov na filmsko
zmoznosti zaobseZenja wresnice sveta, ki je zaCela temeljiti na zvrsti osebnega dokumentarca,
je bil obrat od raziskave druzbenih aspektov dejanskosti na kolektivni ravni k mtrospekciji
mdividualne zasnove jaza. V obravnavanem obdobju je bila namre¢ »kulturna klima«
zaznamovana z dejstvom, da so politke druzbenih gibanj nadomestile politike identitet. (Renov
v Sprah 2010, 52)
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4 ZGODOVINA DOKUMENTARNEGA FILMA NA SLOVENSKEM

V prvem delu zgodovinskega pregleda kratko povzemam razvoj slovenskega dokumentarnega
filma, v drugem delu pa se bolj podrobno posvetim sodobnim slovenskim avtorjem in
njihovemu pogledu na ustvarjanje dokumentarnega filma — oboje po Filipu Dorini iz knjige

Resni¢nost in resnica v dokumentarnem filmu.

Tudi na Slovenskem se prvi posnetki pojavijo ob koncu 19. stoletja, natancneje leto pred
koncem. 1899 je lastnik kinematografa »bioskop«, Jochan Blaeser, sicer tudi eden od
Lumierovih snemalcev, posnel film Razgled po Ljubljani ter ga predvajal v ljubljanskem hotelu
Pri Malicu. Leta 1905 je ljutomerski odvetnik Karol Grossman posnel dva kratka filma v
»lumierovski maniri«, na nacin, ki je bil znacilen za tedanje noviCarske filme Odhod od mase
v Ljutomeru ter Sejem v Ljutomeru. Naslednje leto je Grossmann posnel druzinski film Na
domacem vrtu, kjer se Ze menjavajo razne velikosti izrezov in planov. Med prvo svetovno vojno

pri nas ni bilo vidnih dokumentarnih posnetkov. (Dorin 2008, 35)

V 20. letih se je slovenska filmska dejavnost pocasi prebujala. 1922 je ljubljanski fotograf
Velican Bester posnel Smucarsko tekmo v Planici in Sprejem kralja Aleksandra na Bledu,
naslednje leto pa Se Pogreb judenburskih Zritev. Za pionirja slovenskega, Se posebej
dokumentarnega, filma velja Metod Badjura. Ta je leta 1926 ustanovil podjetje Sava-film in v
nekaj letin posnel okrog 30 kratkih filmov. Badjurovi zgodnji filmi so prigodne, publicisti¢ne,
naravoslovne in narodopisne narave, v kinematografih pa so jih predvajali kot predfilme. To je
povzroéilo tudi odlo¢itev za daljsi igrano-dokumentarni film Triglavske strmine, pri katerem je
sodeloval s SwSo ekipo — Zeno Miko, rezserjem Ferdo Delakom in scenaristom, sicer
pisateliem, Janezom Jalenom. Med zacetnike Stejemo tudi skladatelja in pianista Janka
Rawvnika, ki je »prvi slovenski celovecerni film V kraljestvu zlatoroga«, kot so takrat zapisali v

casopisu Slovenec. V tridesetih letih je posnel Se ve¢ kratkih filmov, ampak se zal niso ohranili.
(Dorin 2008, 57)

Prva kratko filmsko reportazo Planica 1935 je posnela druzba Triglav film — Viktor Kink, Rudi
Omota in Marjan Janc. 1938 pa je na nasih tleh nastal prvi slovenski zvo¢ni film Mladinski
dnevi, v reziji in montazi Maria Foersterja in tonske konstrukcije Rudija Omote. Slednji je
deloval tudi v drugi svetovni vojni in prvi nastopil v nekaksni »gverilni vlogi«, ko je s
teleobjektivom snemal italijanske vojake, ki so se prestraseni motovilili okrog franci$kanske
cerkve, vendar se je posnetek zal izgubil. Delovali pa so tudi vsi prej omenjeni filmarji, ki so

med vojno belezili razne vojaske akcije in dogodke od prevozov ranjencev do posnetkov kolon
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belogardistov in Italijanov. Ujeli pa so tudi trenutke osvoboditve v filmih Ljubljana pozdravlja
osvoboditelje in Ljubljana ob osvoboditvi. (Dorin 2008, 91)

Osvoboditev pa je prispevala tudi k razmahu slovenskega dokumentarnega filma. Ko so se
zgoraj omenjenim filmskim ustvarjalcem pridruzili novi, so se v okviru novega podjetja Viba
film kmalu ustvarili pogoji za »Fimski obzornik«. Ta je bil sicer predvsem noviCarske in
obzorniske narave, kar je v 60. leth prevzela drzavna televizija. Tej so se pridruzili tudi prej
omenjeni filmarji. Vsebinsko tematsko so se obzorniki ukvarjali predvsem s politinimi
dogodki, povorkami, fizkulturnimi in kulturnimi prireditvami. Snemali so tudi izgradnjo,
kulturo in kmetijstvo. Slednje so smeli le, Ce je Slo za zadruznike, samostojne kmete niso smeli
prikazovati. Nekaj najboljsih del je — po mnenju zgodovinarja Vladimirja Kocha — ustvaril
reziser in snemalec Metod Badjura, za film Pomlad v Beli krajini je leta 1953 dobil celo
Presernovo nagrado. Koch izpostavlja tudi Dusana Povha in njegov oseben pristop v filmu Trije
spomeniki, ki z ironiéno-kriti¢nim pristopom osvetli nekatere trenutke minule vojne. Povh pa
je v duhu »kompilacijskega dokumentarnega trenda v svetu« iz razlicnih izbranih posnetkov
zmontiral kratka filma Requiem in Dve korac¢nici. (Dorin 2008, 112-115)

Uspesni reziserji igranih filmov so nemalokrat uspeli osebno noto in znanje tehniénih ves¢in
umestiti tudi v kratke dokumentarne filme. Ena takih sta bila Bostjan Hladnik s filmoma
Zivlienje ni greh in Fantastiéna balada, ki po mmenju Kocha »presegata meje klasiénega
dokumentarnega filma« in Matjaz Klopc¢i¢, ki prav tako uvede »svojsko filmsko poetiko s
kratkimi filmi Nason¢ni strani ceste, Romanca o solzi in Zadnja Solska naloga.« Dorin izpostavi
Se Jozeta Pogacnika, saj se je na samosvoj nacin odzval na svetovno dogajanje, ko je s flmoma
Na stranskem tiru in JutriSnje delo uveljavil slovensko acico cinema verite. Nasko Krizar o
nem zapise: »To je neposredna, nerezirana slkovno-zvo¢na mtervencija v ambient
najbednejSih zvljenjskih pogojev sezonskih delavcev v Ljubljani« Poga¢nik je znan Se po
mnogi Kriticno in osebno obarvanih filmih: Cukrarna, 46. vzporednik, Pot k sosedu, Ta hiSa je
moja, pa vendar ni moja. Pomembno sta slovensko dokumentarni sceno zabelezila Se
Pogacnikov vrstnk Mako Sajko in avtor ve¢ kinematografsko in televizijsko predvajanih
dokumentarnih filmov Milan Ljubi¢. (Dorin 2008, 116-118)

4.1 SODOBNI SLOVENSKI DOKUMENTAREC

Med sodobnimi slovenskimi filmarji Dorin izpostavlja Janeza Drozga, ki je sicer pretezni

ustvarjalec igranih filmov, a so njegova dela neumiSljenega filma za slovenski prostor prav
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tolko pomembna. Vas za nasipom, Marjana gre v Solo, Mati, 200 let ptujskega gledalis¢a in
Radio Ga-ga je le nekaj iziemnih dokumentarcev, ki poleg njegovih Stevinih portretnih in
biografskin  filmov  slovenskih umetnikov in znanstvenikov pomembno prispevajo  k
zgodovinskemu mozaiku nasega cCasa. Drozg o svojem pristopu v Robar Dorin: »Pri
raziskovanju, pripravah, reziji n snemanju me vodi iskrena zavzetost, zato se intenzivno
vzivljam v okolje in ljudi Zze na ogledih lokacij in ob prvih sre¢anjih z udmi. Dokumentarni
film je uspeSen le, Ce je naraven, pristen in enkraten. Merilo zanj je popolno pri¢evanje, ki ne

iZklju¢uje niti dobro niti slabo in tudi vseh drugih nasprotij ne.« (Drozg v Dorin 2008, 156)

Nas Cas je domiselno mn duhovito zaznamoval tudi Karpo Godina. Njegovi eksperimentalni
oziroma artistiéni dokumentarci Piknik v nedeljo, Gratinirani moZgani Pupilije Ferkeverk in
Zdravi ljudje za zabavo so radozive in duhovito izbrane pripovedi, s poudarkom na preciznem
izboru oseb in znacajev. Dolgometrazni dokumentarni film je prvi uveljavil Filip Robar Dorin
s filmom Opre Roma, ki kriticno obravnava aktualna socialna in etnicna vprasanja. Dorin je kot
prvi samostojni producent v Sloveniji posnel dokumentarno-igrani film Sence bliznjih
prednikov, sledijo mu Stevilni srednjemetrazni in dolgometrazni dokumentarci, ki so predvajani
na predvsem na nacionalni televiziji. Kljub temu se je Dorin vedno zavzemal za nekaks$no
alternativno obliko dokumentarcev, ki naj se zavzema za druzbenopolitiéno aktivno oziroma

angazirano kinematografijo. (Dorin 2008, 158)

Tako kot drugod po Evropi so bile Zenske ustvarjalke na stranskem tiru, prva si je pot prebila
Mijja Janzekovi€¢ v 70. letih, avtorica ve€ filmov o zamejskih Slovencih. Skupaj z Dorico Makuc
sta posneli 12 filmov o izseljevanju Slovencev z naslovom Po sledovin Slovencev v svetu. Za
prvo damo slovenskega dokumentarnega filma sicer velja Helena Koder, ki je predvsem
soavtorica ducata scenarijev, ki so jih realizirali drugi reziserji. Po Dorinu je podpisana pod
nekatere najboliSe slovenske filmske in video stvaritve, med njimi dokumentarci Montaza
ekstaze, Grafiti, Fulvio Tomizza in Materada, Zbini center, Magdalenice, Prizori iz Zivljenja
pri Hlebanjevih, Moz brez posebnosti in Sestra v ogledalu. Njena razmi§ljanja o
dokumentarnem filmu v Robar Dorin: »Dokumentarec se napaja iz dejanskega, vendar je
rezultat avtonomen izdelek, kot je avtonomna neka umetniska slika, ki sicer upodablja resni¢ne
dogodke, a jo ne ocenjujemo po tem, ali in koliko so si ti ljudje podobni. Kot pravi Delueze
lo¢nica med fikcjo in dokumentarnim je veliko manj pomembna od lo¢nice med pristnim in

nepristnim odnosom nekega filmskega izdelka do obravnavane teme, do dejanskega.« (Dorin
2008, 158-159)
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Igor Maksim Kosir je pretezni del svojega ustvarjalnega opusa ustvaril za nacionalno televizijo,
posnel pa je tudi nekaj dokumentarcev — No passaran, Boris Kidri¢, Ljubljana, srce OF.
Predvsem zanimive paso zlasti njegove multivizijske stvaritve Druga svetovna vojna, Dvajseta
leta in Trideseta leta. O svojem delu pravi: »Osebno sem preprican, da je naloga vsakega

ustvarjalca, da svojim sobitiem tudi pomaga Ziveti Ceprav gre v filmu vedno za zelo osebno

izpoved, se je potrebno vprasati tudi, komu kaj pripovedyjemo in zakaj.« (Dorin 2008, 160)

Med obetavnimi ustvarjalci je tudi Franci Slak, ki v navezavi s Poljsko, posname kratke
portretne filme o poljskih umetnikih, za ¢eSko televizijo pa portret slovenskega pisateja Draga
JanCarja, Evropejci, portretni film o kiparju in zdravilcu zemlje, Marku Pogacniku, in
polititcnem voditelju JoZetu Pucniku. Znan je tudi po celoveCernem dokumentarno-igranem
filmu Krizno obdobje ter fragmentnem dokumentarcu Rojstvo naroda, ki nastane v ¢asu
osamosvajanja Slovenije. Njegov pogled na dokumentarizem: »Najbolj pomembne stvari so: 1.
tema, ki te zazge, inspirira, motivira, da se kolje$ za denar; 2. konstrukcija, Kitemi daje postavo;

3. montaza, kiudejani skriti plan; 4. snemalec, ki nikoli ne spakira kamere.« (Dorin 2008, 162)

Polona Sepe je avtorica nekaterih zelo zanimivih in izvirnin dokumentarnih filmov — Leti, leti,

leti — Zenska, Jaz sem pa muzikant ali pa Kaj pa gospod Bach. Razmerje med umiSlienim in

neumi§ljenim v filmskem snovanju postavlja takole:

Vsak dokumentarec je zame esej na izbrano temo, ki odstira drugacne poglede, razkriva
podpomene in spodbuja razmisljanje. Zanima me razmerje med dokumentom in fikcijo
ter raziskovanje mejnega podrocja, kar »svecenikom dogme o edini in edino pravi
resnici« najbrz ne bi bilo pogodu. Mislim, da nisem naredila niti enega dokumentarnega

filma, ki ne bi imel vsaj enega elementa igranega. Kaj naj recem? Naj prvi vrze kamer,

kdor je brez greha! (Dorin 2008, 163)

Soustvarjalka kompilacijskin video dokumentarcev Zemira Alajbegovic PeCkovnk (v
sodelovanju z Nevenom Kordo) Staro in novo, Med S$tirimi stenami in Rezine c¢asa, pa 0
dokumentarnosti v filmu pravi takole: »Tue Steen Mueller, danski poznavalec dokumentarne ga
filma in direktor Evropskega omrezja za dokumentarni film pravi, da je razlka med reportaznim
in avtorskim pristopom predvsem v Casu, ki ga vlozimo v prepletanje podob in besed, ter osebni

pristop oziroma tisto nekaj, kar daje filmu poseben okus.« (Dorin 2008, 164)

Iskren in veder pristop na svoji dokumentarni poti skupaj s partnerjem Brandom Ferrom ubira
Petra SeliSkar. Avtorica dokumentarnega filma Babice revolucije, ki so bile uvrScene v

tekmovalni program Joris Ivens na festivalu IDFA v Amsterdamu leta 2006, in potopisnega
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dokumentarca v dveh delih TurSki caj, pravi takole o svojem delu in dokumentaristiki:
»Dokumentaristika mi vselej in vedno znova pomeni odkrivanje necesa novega. Da, verjamem,
da lahko dokumentarni film pomaga ljudem, da imajo svet veliko raje. Kot avtor mora§ vedno
mmeti priblizen cilj, kam naj vodi tvoj film, v procesu dela in ustvarjanja pa te mora presenetiti

i te pripeljati do spoznanja, ki ga nisi pricakoval.« (Dorin 2008, 167)

5 AVTOR

5.1 ROJSTVO AVTORJA

Avtorstvo v filmu je imelo v filmskih Studijah privilegiran polozaj vse od 50. let 20. stoletja,
ko je francoska revija Cahiers de cinema zasnovala vplivno politiko avtorjev. To je trajalo do
zaCetka 80. let, ko se je akademski poudarek premaknil protu Studijam obcinstva in recepcije.
Razprave o avtorstvu so povzroCile radikalen premislek o temeljnih predpostavkah
tradicionalnih avtorskih filmskih $tudij, sprozali pa so se tudi napadi na ideologijo, v skladu s
katero je umetnik edini ustvarjalec umetniskega dela. (Cook 2000, 387)

Pred tem ideja avtorstva sploh ni obstajala, saj je tradicionalna filmska kritika menila, da
industrijska narava filmske produkcije onemogoca, da bi bilo videti in sliSati en sam avtorski
glas, pise Cook v Knjigi o filmu. Z rojstvom avtorja so kritiki ta pogled zapostavili oziroma se

mu zoperstavili in na mesto avtorja od vseh moznih drugh vlog — scenarista, producenta,
snemalca ... —postavili reziserja. (Hollows in Hutchings in drugi 2000, 45)

Bertold Brecht je v knjigi O filmu bil Zze zelo zgodaj skepti¢en o tej ideji:

To, da vse »enkratno«, »posebno« lahko ustvari le posameznik, kolektivi pa lahko
proizvajajo le normirano masovno blago, je bistvo kapitalizma in ne nekayj, kar bi veljajo
nasploh. ReZiser je nujen zato, ker financer noce imeti opravka z umetnostjo, prodajalci
zato, kerreziser mora biti korumpiran, tehniki ne zato, ker bi bila vsa aparatura zapletena
(ta je neverjetno primitivna), temvec zato, ker reziser nima niti najosnovnejsega pojma o
tehnicnih receh, pisci pa nazadnje zato, ker je obcinstvo preleno, da bi pisalo samo. Le

kdo si tu ne bi brz zazelel, da bi bil delez posameznika v produkciji nerazpoznaven?

(Brecht 1922, 42)
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52 AVTOR IN REZISER

V filmskih S$tudijah je avtor skoraj vedno reziser. Seveda pa to ne pomeni, da so vsi reziserji
avtorji. Avtor reziser je tisti, ki v film prinese znake lastne individualnosti — lahko je glede na
nacin, kako je naracija konstruirana, kako so dolo¢ene teme raziskane ali kakSen je vizualni stil.

Poleg tega se razume, da je avtor tista glavna kreativna sila, ki kontrolira ves proces.

Razlikovanje med avtorjem — auteurjem in reziserjem — mizanscene, ki ga je uvedla revija
Cahiers du cinema, govori v prid ideji o filmu kot osebni viziji, ki s prepoznavnim slogom
razkriva navzoCnost avtorja. Izraz mizanscena se nanasa na uprizarjanje dogodkov pred
kamero, vendar ga je mogoCe uporabiti tudi v SiSem pomenu kot izraz za formalno

organiziranost konCanega filma, za "stil", v katerem filmski ustvarjalci izrazajo svoja osebna
zanimanja. (Cook 2000, 398)

Avtorjev film pa je produkt njegove artisticnega Custvovanja; odraz njegove vizije. Da bi lahko
v celoti cenili avtorjevo delo, moramo pogledati ¢im ve¢ njegovih filmov in med njimi iskati

povezave. (Hollows in Hutchings in drugi 2000, 45)

Njihovo pojmovanje posameznega umetnika kot vira pomena v filmu jih je privedlo do
razlkovanja med reZserji, ki so samo rezrali (ki so obvladali filmski jezik) in tistimi, ki so bili
resnicni avtorji, v pomenu, da so v vseh svojih filmih ustvarjali skladen pogled na svet in se
odlikovali po enkratno individualnem slogu. Francoski kritiki razlikujejo med dvema vrstama
avtorjev — tako imenovani reziserji mizanscene (metteur en scene), rezserji, ki so samo del
produkcije, brez kakrSne koli artistiéne kontrole, in rezserji avtorji. (Nelmes 2007, 195) To
razlikovanje se ne sklada preve¢ z veliko idejo francoskega filmskega kritka in enega od
soustanoviteljev Cahier du Cinema, Andreja Bazina, da je treba posameznikovo poseganje v
proces produkcije tako reko¢ povsem ukiniti. Bazn je bil prepriCan, da bi moral biti filmski
ustvarjalec pasiven zapisovalec resniénega sveta, ne pa nekdo, ki z njim manipulira —
protislovno stali§¢e, ¢e upostevamo, daje obCudoval holivudske reZiserje, kot sta Orson Welles
in Alired Hitchcock. (Cook 2007, 390)

Tudi on je pri ustvarjanju filmov razlikoval med dvema vrstama reziserjev: med rezserji, ki

verujejo v podobo, in rezserji, ki verujejo v realost.

S podobo mislim zelo splosno vse, kar lahko doloceni stvari doda njena reprezentacija
na platnu. Ta prispevek je kompleksen, vendar pa lahko njegovo bistvo zvedemo na dve

mnozici dejstev: na plastiko podobe in na sredstva montaze — ki ni ni¢ drugega kot
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razvrscanje podob v casu. Plastika vkljucuje slog scenografije in maske ter do neke mere
celo igre, zraven pa seveda sodi Se osvetlitev in nazadnje kadriranje, ki zaokrozi

kompozicijo podobe. (Bazin 1958, 32)

Bazin pravi, da je montaza tisto kar film razlo¢uje od preproste fotografije v gibanju, to je
filmska govorica. Ta je lahko nevidna, kadri so razrezani iz enega samega razloga, tj. da bi
analizirali dogodke glede na snovno ali dramsko logiko prizora. Zaradi te logike je analiza
neopazna in gledalec na naraven nacin posvoji glediS¢a, ki jih ponuja rezser. Slednji nacin
montaze izbirajo rezserji, ki verujejo v resniCnost. A rezserji, ki verujejo v podobo po
Bazinovo izrabijo ve¢ moznosti montaze i se bolj kot na samo ustvarjanje pomena podob z
objektivno vsebino osredotoCijo na razporeditev teh elementov in razmerje njihove
sopostavitve. Sam je seveda, kot ze omenjeno, zagovarjal rezserje, ki verujejo v realnost. Kljub
temu je bil »vpliv Andréja Bazina na vrsto ljudi, ki so se pozneje razvili v osupljive, mlade
avtorje, ogromen.« (Klop¢i¢ 2012) Iz velike polemike o avtorjevem pristopu se je namre¢ rodil
tudi novi francoski val — filmi francoskih rezserjev, ki so zacensi s filmsko kritikko in
proucevanjem filmov pocasi stopili v Cevlje ustvarjalec in avtorjev, Ki So z zelo samosvojimi
pristopi obogatili film in ga odpeljali na ulico. »Naj omenim le Frangoisa Truffauta, Jean-Luca
Godarda, Rohmerja, Chabrola ter opus Agnés Varda, Jaquesa Demyja in predvsem, Ceprav
manj neposredno, opus Alaina Resnaisa, Cigar ustvarjalna pot morda najsijajneje predstavlja
»univerzo« — V njegovi izobrazbi in delu je bila to realizacija kratkin filmov, svojevrstnih

umetnin, ki imajo prednke v angleSkem dokumentarnem filmu druge svetovne vojne.«
(Klopci¢ 2012)

5.3 (ZACASNA) SMRTAVTORJA

Razkrojitev avtorja v filmski teoriji se je ujemala z veliko spremembo v kulturni politiki, ki je
nastopila po politicnih nemirih maja 1968 v Franciji, ki so mo¢no vplivali na neodvisno filmsko
ustvarjanje. Zavracanje industrijskih, hierarhicnih delovnin metod je spremljalo odrekanje
individualnemu avtorstvu. V duhu kolektivne delovne metode je francoski filmski Kritik in
reziser Jean-Luc Godard v tem ¢asu z mladimi maoisti ustanovil skupino Dzige Vertov. Vertovo
ime je bilo uporabljeno zaradi bojevite prakse, ki je poskusala ustvariti taksno filmsko govorico,
ki bi lahko izrazila resnico razrednega boja. Nedvomno ni naklju¢je, da so bila prva znamenja
o posegu strukturalisticnih idej v britansko filmsko kritko povezana z delom Jean-Luca
Godarda, ¢igar ideje so bile globoko prezete s strukturalisticno mislijo in s politicnimi nemiri v

Francyji. Prikladno in kot nekakSna logicna posledica se je torej v tistem casu v polemi¢nih
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razpravah med intelektualci pojavila »strukturalistiéna« kontroverza (kot je postala znana). V
srediS¢u pozornosti strukturalisticne kritike je bil jezik, toda jezik kot dejavnost konstrukcije,
ne pa kot nekakSna maska za notranji pomen, ki bi ga kritiki lahko po mili volji odkrivali. V
tem smislu jezik deluje neodvisno od avtorja —ali to pomeni, da individualni avtor izgine? Na
to temo je francoska revija Cahiers du cinema, nezadovoljna s svojim zgodnjim avtorskim
delom, v okviru eksplicitno marksisticnega pristopa zasnovala serijo Clankov o filmu, ideologiji
in politiki, ki so se opirali na razvoj strukturalisticne misli v politiki, psihoanalizi in literarni
kritiki. Namen te spolitizirane filmske kritike je bil razviti novo teorijo in prakso filma. V

naslednjih letih so se razmnozile tudi radikalne skupine, ki so hotele ustvarjati politicni film.
(Cook 2007, 467—470)

Britanski filmski teoretkk in pisatel] Peter Wollen je verjetno najtehtnejSi poskus ohranitve
avtorske teorije v tej ali oni obliki Wollen trdi, da avtorski strukturalizem omogoca kritiSki
pristop, ki lahko ohrani izvirne politike avtorjev (se pravi deSifiira navzoCnost avtorjev v
hollywoodski produkciji kot nasprotni evropskemu umetniSkemu filmu), obenem pa se ogne
njenim ekscesom, tako da se namesto na subjektivne Kkriterije osebnega okusa opre na bolj
objektivne Kriterije temeljnih struktur. Zagovorniki bolj redukcionistiénih in formalistic nih

smeri strukturalisticne metode, ki so hoteli razkrojiti avtorja v drugih strukturah, pa niso
zadovoljivo reSili problema avtorstva in filma. (Eckert in Henderson v Cook 2007, 454)

Filmski kritik Brian Henderson ob branju Wollenovega poglavja o avtorski teoriji opozori na
pomanjkanje teoretske utemeljitve avtorskega strukturalizma i empiricno podlago Wollenove
retoricne strategije. In kot Se piSe Cookova, je bilo prav to impresivno razmiSljanje o razruSenju

avtorskega strukturalizma uvod v kritiki strukturalizma samega. (Cook 2007, 454)

54 PRODUKT AVTOR

Avtorstvo je tako kot eden od nacinov razmi§ljanja o filmu prevladalo. »Teoretski posegi
strukturalizma so res postavili pod vpraSaj vrsto temeljnih postavk tradicionalnih kritiSkih
pristopov, vendar je bil njihov vpliv razli¢en, Se zlasti v Veliki Britanjji in ZDA. Oblast avtorja
je ostala mogocna kot druzbena institucija i povsem utopicno je bilo pricakovati, da bi

strukturalizem in nove prakse pisanja lahko dosegli njegovo ukinitev.« (Cook 2007, 447)

O avtorjevih namenih piSejo Stevini novinarski ¢lanki, Studij reZije je pogosteje promoviran v
akademskem svetu filma in celo v ne-avtorskih Studijah se filmi pogosto razvrS¢ajo in grupirajo

glede na avtorja. Po eni strani to lahko vidimo kot produkt, v katerega viagajo tako filmske
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kritike kot filmska industrija. (Hollows in Hutchings in drugi 2000, 50) Delo »Timothyja
Corrigana o »trgovini z avtorizmom« in Studije Justina Wyatta kazejo, kako je sredi 70. let
filmsko-kritiSki avtorizem postal taktika filmskih oglasov, marketinga in filmskega zurnalizma.
Avtor se je v 80. in 90. letih znova materializiral kot posel komercialnega nastopanja kot avtor
— pomeni vse veCja pomembnost avtorja kot komercialne strategije za pridobivanje obcinstva
in kotkritiski pojem, ki je povezan scilji distribucije in marketinga, da identificirata potencialni
kultni status nekega avtorja. (Cook 2007, 475)

Po drugi strani pa nam tolik§na pozornost res razkriva dolo¢eno resnico o filmski produkciji —
predvsem to, da imajo reZiserji privilegirano funkcijo znotraj filmskega ustvarjanja in da je bilo
tako ze dolgo Casa. Generalni problem industrije same pa s strani avtorskih Studij nikoli ni bil
raziskan. Namesto tega se je avtorstvo Vv filmu pojavilo kot kinofolija, posebno intenziven odnos
med filmom in nekaterimi (kritiki/cinephiles), namesto med filmom in ob&instvom. Se zdaj, v
sodobnem Kinu, ni jasno, koliko je ob¢instvu res mar, da je reZiser avtor (Ce odStejemo, da se

prodaja kot produkt). (Hollows in Hutchings in drugi 2000, 51)

»Ustvarjanje filma je tako ocitno kolektivna (producenti, zvezde, scenaristi direktorji
fotografije, montazerji, scenografi, skladatelji ...) in obrtniSka dejavnost, temelje¢a na delitvi
dela, raznih sposobnosti in deljeni odgovornosti.« (Coward v Cook 2007, 478) »Da je
govorjenje o individualnem avtorstvu tolko bolj problematitno, kolikor bolj filmsko

ucenjastvo odkriva podrobnosti posameznih prispevkov.« (Cook 2007, 478)

Cookova nadalje poda v premislek, koliko je smiselno razpravijati o avtorstvu, ko imamo na
eni strani popularni film kot veliko umetnost s scenografijo Kena Adam, kostumografijo Edith
Head itd., na drugi strani pa etnografski film s svojim amalgamskim avtorstvom, Kjer
antropolog in filmski ustvarjalec pogosto tvorita dvoclansko ekipo, v kateri prvi snema zvok,
prevaja jezik in pojasnjuje razne pojave, drugi pa ima v roki kamero. (Cook 2007, 479) Kdo od
njiju je avtor, se sprasuyje Cookova. Slednji primer morda bolj evidentno kot ostali izpostavi
vlogo avtorja v dokumentarnem filmu, ki se ji bomo poswvetili v nadaljevanju.

5.5 AVTOR IN DOKUMENTARNI FILM

Pri ustvarjanju igranega filma je v procesu bistveno, kako bodo zgodba, struktura, karakterji in
konflikt zadostili njegovemu okvirju in njegovim mejam na nacin, da bo prislo do dramati¢ne ga
upovedovanja zgodbe. Dobro znan scenarist Robert McKee pojasnjuje kreativni proces in

pomembnost kreativnih omejitev — slednje namre¢ oblikovanje zgodbe ne omejijo, pac pa
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pripomorejo, da se le ta kreativno izpelje. Scenarist Syd Field podobno pojasni kreativni proces:
odlo¢itve in odgovornost SO bistveni, vsaka kreativna odlo¢itev mora biti namerno izbrana in
ne zaradi nuje. Ceprav sta oba scenarista igranih filmov, ne pojasnjujeta scenarija v povezavi s
fiktivnim svetom in domiSljijo, ampak govorita o sposobnosti scenarista, da deluje znotraj
pravil in konvencij upovedovanja zgodbe. Zato to lahko posplosimo tudi na dokumentarni film,
kjer mora biti avtor dokumentarnega filma prav tako sposoben delovati znotraj konvencij
dolocenega zanra, stila ali forme filma. Prav iz slednjega izhaja tudi avtorska teorija, ki pa je,
kot piSe Bruzzi, lahko tudi problemati¢na, saj lahko ogrozi prvotno predvideno nagnjenost
dokumentarista k transparentnosti in resniCnosti. A vseeno sprejme bolj svez in holistiCen
argument, ki pravi, da je dokumentarec, prav tako kot igrani film avtoriziran. Avtor namrec
intervenira v resni¢nost s tem, ko se odlo¢i posneti dolo¢ene dogodke ali intervjuvati dolo¢ene
osebe, pa najsi gre za performativni dokumentarec ali cinema verite. Kar po¢ne vsak filmar,
najsi gre za umiSljeni ali neumiSljeni film, je oblikovanje, manipulacija in konstrukcija skozi
selektivni proces, ki je definiram s filmskim medijem - obliko, formatom, Zzanrom in
produkcijskim kontekstom. Slednje mora mojstrsko obvladati, da lahko kreativno ustvarja.
(Kerrigan in Mcintyre 2010, 118)

Da je specificnost medija pomembna za stvaritev umetniSkega dela, kar sta skozi nujnost
poznavanja njegovih konvencij (formata, oblike, zanra ...) opisala tudi Kerrigan in McIntyre, je
izpostavil tudi Arnheim. Za razliko od kiparjevih in slikarjevih orodij, ki sama po sebi ne
proizvajajo niCesar podobnega naravi, kamera zacne teCi mn podobnost s stvarnim svetom
nastane mehani¢no. Obstaja resna nevarnost, da bo filmski ustvarjalec zadovolien s taksno
brezoblicno reprodukcijo. Da bi ustvaril umetniSko delo, mora filmski umetnik zavestno
poudarjati specificnosti svojega medija. Vendar to mora poceti na tak nacin, da pri tem ne unici

macaja prikazanih predmetov, temve¢ ga okrepi, povzame in interpretira. (Arnheim 2000, 30)

Ce se navezemo na tradicionalno umetnost — Kiparjenje, je Kriwazcek to prispodobo, kot
Arnheim pri ustvarjanju dokumentarnega filma, razlozl sledece. Obstajata dva pristopa k
ustvarjanju filma. Nekateri filmarji k ustvarjanju filma pristopijo kot k oblikovanja Kipa, Ki je
skrit znotraj neke mase. Posnamejo veliko koli¢ino materiala, obifajno si vzamejo tudi veliko
Casa, sledijjo mnogim zgodbam in med snemanjem razvijejo idejo o tem, kateri zgodbi se splaca
slediti. Uro dolga zgodba je potem rezultat ve¢ kot 60, 70 ur posnetega materiala. Taki filmi
lahko nudijo globok vpogled v intimo in takSna reprezentacija je na nek nacin najblizje
resnicnemu svetu, Ki je seveda filtriran glede na filmarjevo osebnost in mnenje. Prav tako je tak

na¢in snemanja drag. Drug pristop je ima drugaCen naCin dela; bolj kot kip, ki ga umetnik
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ustvarja s sprotnim dodajanjem mase, koscek po koscek, dokler ni zadovoljen. Filmar tako
veliko Casa nameni informacijam i ufenju o subjektu snemanja z namenom destilirati te

informacije in njihovo interpretacijo v ¢im manjSe Stevilo posnetih scen. (Kriwazcek 1997, 40)

Pri obeh pristopih pa je obicajno tehnologija skrita pred ob¢instvom. Redki dokumentaristi
kamero vklju¢ijo v snemalni proces in dovolijo, da jih subjekti kli¢ejo oziroma celo, da sami
postanejo del. Nekateri se mogoce vkljucijo samo z glasom. Debata o tem, kateri pristop k filmu

je bolj iskren i resniCen, poteka Ze dolgo Casa. Dokumentariste vedno skrbi, koliko bo njihova

prisotnost zmotila resni¢nost. (Kriwazcek 1997, 41)

Seveda poskusajo televizijske postaje loCevati obe zvrsti, dokumentarce in igrane filme, toda
na ravni realizacije ta distinkcija odpade, saj je postopek v obeh primerih enak: izberemo
predmet, ga postavimo v neko konfliktno situacijo ter ju v dolo¢enem casu in z dolo¢enim
ritmom predstavimo gledalcu. Sestavine, Ki tvorijo enega in drugega, so torej enake. Edina,
vendar kot bomo videli, pomembna razlika, je v tem, daje vigranem filmu avtor tisti, kidoloca,
kaj se bo zgodilo, medtem ko v dokumentarcu dogajanje dolo¢a sam predmet, na katerega se
osredoto¢imo. Tako, na primer, med snemanjem dokumentarnega filma v divjini, nisem jaz
tist, ki odlo¢a, kaj mora narediti lev. Spremeni se torej pristop, ki ga ima reziser v razmerju do
svojega predmeta. V enem je reziser avtor zapleta, v drugem pa je reziser le opazovalec. V tem
primeru je osrednji problem vprasanje spostovanja, Ki ga ima avtor do svojega predmeta, pa naj
bo to neka oseba, neka zgradba ali pa narod. Pojavi se torej eticni problem: v kolik$ni meri bo
reziser uporabil obravnavani predmet za dosego lastnega cilja oziroma v kolik§ni meri se bo
postavil v njegovo shuizbo. Kot je bilo ze veCkrat poudarjeno absolutne resnice ni, zato vsak
podaja le lastno videnje. Zato se v dokumentarnem filmu na zalost velikokrat zgodi, da reziser
ne dopusca, da bi se obravnavani predmet predstavil sam, pa¢ pa to opravi namesto njega.
Avtorstvo v dokumentarnem filmu bi se moralo izrazati le v izbiri predmeta, kateremu pa mora
bitt dopuSCeno, da se predstavi sam. V nasprotnem primeru imamo namre¢ opraviti z
dokumentarnimi filmi, ki se skrivajo za formo dokumentarca —taksni so bili na primer rezimsk i
propagandni filmi — fikcija z masko dokumentarnosti. (Karimi 1999, 31-34)

V nekaterih dokumentarnih filmih je sicer reziserjeva vloga zelo podobna vlogi reziserja v
igranem filmu — ¢e govorimo o tem, da reziser nastavi posnetke in pove judem, kako se naj
premikajo in kaj naj naredijo. Vendar je substanca pri dokumentarnem filmu popolnoma
drugacna, saj ima reziser opravka z resnicnostjo in ne fikcijo. Ker je njegovo vodilo drugacno,
so za reziserja dokumentarnega filma potrebne druge kvalitete. Oba sicer uporabljata filmski
jezik in gramatiko, vizija, namen in metode pa se v delu dokumentarnega reziserja radikalno
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razlkujejo od reziserja v igranem filmu. (Rosenthal 2007, 164) Rosenthal nadalje izpostavi
nekaj kljuénih kvalitet, lastnosti, ki jth mora dokumentarni reziser posedovati poleg odli¢nih
tehnicnih ves¢in. To so (i) jasnost namena — pomembno je, da se Ze v zaCetku odlo¢i, kateri
zgodbi bo sledil, kaj je njegov fokus, kaj zeli povedati; (ii) stil — fokus oziroma zgodba je
namre¢ pomembna za stil snemanja, ki ga bo izbral; lahko gre za humoristi¢en, poeticen, svetel,
temacen, satiriCen, ultra-realisticen itd. pristop, vendar je pomembno, da je samo eden in ta
konsistenten skozi film, (i) sposobnost poslusanja — reziser dokumentarnega filma mora sicer
vzdrzevati avtoriteto in red, predvsem pa mora biti sposoben sliSati — opazovati, absorbirati in
biti pozoren, to se nanasa tako na lLjudi kot na sceno, dokumentarni reziser mora poskusati
razumeti kompleksno Clovekovo obnaSanje in motivacijo, vzvode za njegovo sreco in Zalost;
(i) sposobnost odlocanja — sprejemanje odlo¢itev je bistvo rezranja. Tezavnost pri
dokumentarcu je ta, da je obicajno odloCitve potrebno sprejeti v zelo kratkem casu in brez
predpriprav. Posebej je to tezavno pri nenacrtovanih dokumentarnih filmih, kjer reZiser
dogodkov ne more predvideti, Vv takih trenutkih je potrebno vklopiti razum in v hipu zaznati,
kaj je pomembno, kam oziroma v koga bo usmerjena kamera. Vse omenjene kvalitete najbolj
stopjo skupaj prav v produkcijskem delu. Poleg vsega naStetega pa Rosenthal izpostavi Se
wreziserjevo oko«. Fim je vizualni medi in dober reziser ve, kako izkoristiti ta potencial.
Ceprav je to na prvi pogled zelo jasno, Rosnethal izpostavi, da se je v zadnjih leth velikokrat
obravnavalo dokumentarni film kot radio, in Ceprav se strinja, da to lahko ponekod deluje, take

reziserje raje napoti na pisni ali kot ze omenjeno radijski medij. (Rosenthal 2007, 165-168)

6 FILMSKI JEZIK

To, kar je prikazano v dokumentarnem filmu so izseki iz resniCnosti, reprezentirani na razli¢ ne
na¢ine in nacrtno zbrani, tako da izpostavijo nek pomen, vzorec iz resninega sveta. Namen
avtorja je, da v filmu prepoznajo isti vzorec, kot ga vidi avtor. (Kriwazcek 1997, 18) Da bi
Judje lahko prebrali in razumeli ta vzorec, se morajo nauCiti filmskega jezika. Ta je na prvem
mestu sestavljen iz (gbajocCe) slike in zatem zvoka, ki se je razvil kasneje kot film. Zvocna
podoba je veliko manj upogljiva kot slikovna in je poskrbela za usmeritev »nazaj k realizmu«

(Bazin 1958, 41), zaradi Cesar je Se kako nepogresljiva zasti pri dokumentarnih filmih.

Ker se mora filmski reziser odloCiti za snemalni kot, lahko izbere predmete, ki jih zeli imeti v
sliki, zakrije tiste, ki jih ne zeli prikazati, ali vsaj ne takoj (to stori s takSno postavitvijo kamere,
da so nezeleni predmeti zakriti z drugimi ali pa preprosto niso ujeti v sliko), izpostavi pa tisto,

za kar meni, da je pomembno in verjetno samo po sebi ne bi priSlo do izraza. (Arnheim 2000,
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38) Namen in ucinki izreza so izklju¢no dramski in psiholoski Z drugimi besedami, ¢e bi bil
dolocen prizor odigran v gledalis¢u in bi ga gledali iz parterja, bi imel popolnoma enak pomen
i opisani dogodek bi Se naprej objektivno obstajal. Spremembe snemalnih kotov mu ne dodajo
niCesar, temve¢ le na bolj ucinkovit nacin reprezenentirajo njegovo realnost. Najprej nam
omogocajo, da dogajanje bolj vidimo, in na to poudarjajo tisto, kar je poudarka vredno. (Bazin
1958, 40)

Dokumentaristi uporabljajo iste filmske tehnike kot ustvarjalci igranin filmov. Kinematografi,
oblikovalci tona, digitalni dizajnerji, glasbeniki in montazerji lahko delajo tako za
dokumentarne kot igrane filme. Za snemanje dokumentarnega filma bodo morda potrebne luci,
prav tako kot pri snemanju igranega filma. Tudi dokumentarist lahko protagoniste prosi, da
kakSen prizor ponovijo. Dokumentarci obicajno potrebujejo bolj sofisticirano montazo, prav
tako pogosteje uporabljajo zvocne efekte in glasbo nasploh. (Aufderheide 2007, 12) V
nadaljevanju si poglejmo filmski jezik, Ki je torej zelo podoben, tako za dokumentarce kot

igrane filme.

6.1 KADER

Enota filma je kader. Kakovost tega dolo¢ajo zorni kot, oddaljenost, perspektiva, kompozicija,
barve, ton in atmosfera. Kompozicija kadra uporablja enake prijeme, kot jih uporabljajo slikarji
ali fotografi. Razlika pa je ta, da se lahko kompozicija izbranega kadra od zacetka do konca
spremeni. Faktor gibanja je tisti, ki fokus slike skoncentrira popolnoma drugam, kot je bil
prvotno. Kader je pravzaprav gledalev pogled. Izbrati kader pomeni postaviti gledalca pred
doloc¢eno sceno. Namen je, da gledalec vidi to, kar bi videl, ¢e bi bil dejansko tam. Temu se
reCe »iluzija prisotnosti«. Obstaja neSteta izbira pri velikosti kadra, s katerim mislimo zajeti
naSe subjekte. Kljub temu se je v filmskem svetu vzpostavila konvencija pri izbiri velkosti
kadrov, ki glede na gledaléevo oddaljenosti od subjekta sporo¢ajo razliéne informacije. Velik
vpliv na prepricljivo iluzijo resni¢nosti ima prav izbira velikosti kadrov. Pri tem je pomembna
tudi kulturna raznolikost, ki specificno opredeljuje npr. osebni prostor posameznika. Sicer je
res, da vpliv na to ima tudi sama formalnost dogodka, saj je vdor v nas oseben prostor dovoljen
zgolj izbranim osebam, ki so intimno povezane z nami. Podobno viogo ima tudi izbira kadra,

ki s svojo oddaljenostjo od subjekta dolo¢i mejo med objektivnostjo in intimo. (Kriwazcek
1997, 86)
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»Kadre doloca obseg predmeta, kot je zajet v okvir slike na platnu. Vendar se dolo¢ila kadrov
v dejanski praksi zelo spreminjajo. Kar en reziser pojmuje kot kader v bliznjem planu, se lahko

drugemu zdi veliki plan. V splosnem so kadri doloceni na podlagi tega, koliko ¢loveske postave
je vidne.« (Giannetti 2008, 11)

Slovenski jezik nima tako to¢no razdelanega filmskega Zargona za plane (razlicne velikosti
kadrov) kot na primer angleski, kjer je konvencija bolj enoznacna in jasna. 1z izkuSenj vem, da
sem v Casu dela na Televiziji Slovenija morala pogruntati zargon posami¢nih snemalcev, ko
sem zelela doloCen izrez, obiCajno sem si pomagala Se z »znakovnim jezikom«. Za opis planov
sem izbrala knjigo Paula Kriwazceka — Documentary for the Small Screen, saj filmski jezik
opredeli skozi dokumentarni pristop. Za prevode in ostalo opredelitev filmskega jezika sem se
zgledovala tudi po slovenskih avtorjin: Zlatianu Cuckovem — Osnove filmske in televizijske

montaze in Radovanu Coku— Kako ujeti gibljive podobe.

6.2 PLANI

6.2.1 SPLOSNITOTAL

Ta plan nas pripelje na prizorisce celotne scene. Dovolj smo oddaljeni, da nismo vpleteni in
smo opazovalci, hkrati pa dovolj blizu, da vidimo tudi podrobnosti. Splosni total ni niti intimen
niti oddaljen. Pravzaprav zavzemajo pozcijo sramezljive najstnice, ki je pravkar prispela na
zabavo, stoji nekje pri vratih ali pri steni, vendar je Se vseeno v sobi. Podobna ji je tudi pozicija
gledalca v gledalis¢u — ve, da je na prizoris¢u dogajanja, ampak hkrati si misli, dase opazovani
ne zavedajo njegove prisotnosti. Hkrati pa se seveda bistveno razlikuje od gledalisca, saj le-to
ponuja tridimenzionalen pogled — visino, $irino in globino. Ceprav slednje tri z izbiro le¢e
nekako uravnavamo, nam Kljub temu kader zbuja obcutek ploscatosti (flat) slike. Pri tem sicer
lahko — kot bomo videli kasneje — pomaga gibanje, ampak klju¢na je seveda kompozicija v
kadru. Podobno kot v gledalis¢u, kjer imamo glavno akcijo postavljeno v ospredje odra,
medtem Ko je v 0zadju obiCajno postavljeno scena, je tudi v filmu. Akcija v ospredju je bistvena
komponenta artisticne kompozicije. Poleg te pa ima Se velko vedjo vlogo — akcija v ospredju
je z gledalcevega vidika takoj »za zaslonom«, vse ostalo je v ozadju — to ustvari obcutek
globine. Clovesko oko namre¢ presodi, kako veliki bi morali biti poznani objekti. Kontrasti med
objekti v ospredju in v ozadju povzroCijo efekt perspektive. Bolj kot so objekti v ospredju, manj
pridejo do izraza tisti v ozadju. V splosnem planu je gibanje v ospredju pogosto. Gibanje, ki je

v kadru v ospredju, namre¢ doda obcutek resnicnosti. Vseeno pa je treba biti v tem primeru
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previden. Ceprav je gibanje vozadju gledalcu blizje, treba vseeno paziti na dogajanje v ozadju.
To nas namreC pozcionira v sceno ter ji doda funkcionalno in simbolicno vlogo. Njegova
funkcionalna vloga je, da se skoncentriramo na dogajanje v ospredju, simbolicna pa, da nam
pove, kje se pravzaprav scena odvija. S tem pa ne okarakterizira lokacije zgolj geografsko,
ampak ji doda tudi emocionalno komponento. Filmski ustvarjalci si obiajno vzamejo kar
veliko Casa, da izberejo take subjekte in objekte iz ozadja, ki bodo prinesli dodano vrednost

dogajanju v ospredju. (Kriwazcek 1997, 88)

6.2.2 DALINI TOTAL

Daljni total je obiCajno bolj oddaljen od splosnega. Prav tako njegova narava obiajno ni
tridimenzionalna, saj je namen, da gledalca popomhoma lo¢i od akcije. Ce srednji plan razkrije
akcijo v tem dolo¢enem okolju, se daljni plan posveti predvsem okolju samemu, kjer je akcija
zgolj eden od obstojecih elementov. Bistvo bliznjega plana je torej lokacija, ki nas postavi v
ruralno ali urbano okolje ter vzpostavi kontekst prostora in asa ter s tem atmosfere. Ceprav ne
razkrije ni¢ o akciji sami, pa je pomembno, da se (ne)posredno ta povezuje z ostalimi elementi
v splosnem planu. Ce je srednji plan obi¢ajno uvodni kader v sceno ali sekvenco, je splo$ni
plan namenjen temu, da se iz akcije izvzamemo in za trenutek zavzamemo neprizadeto pozicijo,
iz katere vidimo subjekte glavnega dogajanja pomanjSano. Prav zaradi neprizadete narave in
nepovezanosti s samo zgodbo oziroma akcijo ter hkrati z minimalnim gibanjem v sliki, je
splo$ni plan obi¢ajno od vseh najbolj zavezan k lepi kompoziciji in s tem estetskemu ugodju za
gledalca. (Kriwazcek 1997, 89)

6.2.3 SREDNJI PLAN IN AMERISKI PLAN

Srednji total je kategoriziran kot kader, kjer vidimo c¢loveka od glave do pet, ameriSki plan pa
je kader, kjer vidimo c¢loveka od kolen ali pasu navzgor. Gledaléevo oko postavi nekje med
ntimo in objektivnostjo. To je t.i. kader »rokovanja«, saj osebo v tem polozaju vidim obi¢ajno,
kot si podamo roke. Enaci se tudi z oddaljenostjo predavatelja, ki udeleZzenca povabi blzje,
»stopite okrog mene in poglejte kaj pocnem«. S tem kadrom smo dovolj oddaljeni, da vidimo
gibanje rok in hkrati dovolj blizu, da lahko preberemo izraz na obrazu. Tako kot v totalu vidimo
tudi v srednjem planu kompozicijske elemente — globino, $irino in viSino. Obicajno je ta kader
premostitveni med splosnim totalom in bliznjim planom. (Kriwazcek 1997, 92)

38



6.2.4 BLIZNJI PLAN

Bliznji plan je kader, ki zajeme cloveka od prsi navzgor do vrha glave m je tipien izrez za t.i.
govoreCo glavo na televiziji. S tem izrezom se najbolj priblizamo razli¢ici pogleda, kiga imamo
med pogovorom z drugo osebo in s tem se delno intimno tudi povezemo. Ce vidimo osebo, ki
na ta na¢in govori v kamero (obiCajno sO to napovedovalci dnevnih novic), to vzamemo, kot da
se razlaga nam osebno in samo nam. Ozadje pritem izrezu ne igra bistvene vloge in je obiCajno
malce zamegljeno, z namenom da popolnoma zgubi fokus hkrati pa vzbudi tridimenzionalen
obcutek. Pri izbiri tega kadra je obiajno v ozadju mocna rezserjeva pozcija do izbrane teme
ali subjekta. Obcinstvo hitro opaz, da ne gre zgolj za opazovanje dogodkov, ampak reZiserjev
komentar. (Kriwazcek 1997, 94)

6.2.5 VELIKI PLAN IN DETAJL

Veliki plan popolnoma napolni zaslon z izbranim subjektom, detajl pa se osredoto¢i samo na
del oziroma podrobnost tega subjekta. Ta izrez gledalcu, zavedno ali ne, povzroci obcutek, da
vdira v intimo oziroma oseben prostor subjekta. Obcutek velikega plana nekega obraza je enak
temu, Ce dolgo Casa strmimo v nekoga. Izbira tega plana je namre€ vzpostavitev intimne ga
razmerja med gledalcem in subjektom. Ce je bil gledalec s splosnim totalom zgolj nevpleten
opazovalec, z srednjim totalom zaveden udeleZzenec, na pogovoru s prijatellem ali znancem z
bliznjim planom, je v velkem bliznjem planu v intimnem razmerju — kar pa ne pomeni, da je
aktiven udelezenec, ampak spet opazovalec. Tako kot ¢e bi opazoval amebo skozi mikroskop.
Znan objekt ali obraz z velikim planom lahko dobi malce ¢udno obliko in zven spregovorjene
besede njen pomen lahko postavi ob stran. (Kriwazcek 1997, 96)

6.3 PERSPEKTIVE

Normalen na¢in snemanja bi bil, da bi kamero postavili na enako viSino kot subjekt naSega
snemanja. S tem bi tudi ozadje bilo videti vertikalno in paralelno, horizont pa bi bil v sredini
slike. Z dvigom kamere in snemalno pozicijo »od zgoraj navzdol« proti subjektu bi vertikalne
Inije Zlezle navzgor v sliki, poleg tega bise zblizale s tlemi, horizont pa bi zlezel nad subjekt
snemanja. Ce bi kamero spustili in snemali »od spodaj navzgor«, bi bile na sliki vertikalne linije
videti nizje, horizont pa bi zlezel pod subjekt snemanja, kar bi obicajno pomenilo, dabi v veliki

meri videli nebo ali strop. (Kriwazcek 1997, 84)

Zgoraj opisan kompozicijski vpliv premika kamere je zgovoren zlasti v vsebinski analizi slike.

Snemanje od »zgoraj navzdol« ali »spodaj navzgor« ima za gledaléevo emocionalno dojemanje
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subjekta bistven pomen. Mocni karakterji — tisti torej, za katere se snemalec odlo¢i, da bi rad
opisal njihovo mo¢ — so pogosto snemani od »spodaj navzgor«, z ozadjem stropa ali neba ter
ustvarjanjem obcutka, da imajo stvari pod kontrolo. S snemanj od »zgoraj navzdol« damo
gledalca pravzaprav na pozicijo otroSkega pogleda na svet. Prav zato se v otroSkih oddajah ali
filmih kamera obifajno spusti na enako viSino, kot so otroci Medtem ko je veCina odraslih
flmov i oddaj je snemanih na enaki viSini, kot so odrash. Cilj je predvsem zbujati obCutek
»normalnega pogleda na svet« glede na izbrano cilino publiko. Z dvigom kamere od zgoraj
navzdol vidimo svet iz zornega kota zelo visoke osebe, celo velikana. Velikokrat se reZiserji
tovrstnega kadra polas¢ajo tudi ob koncu filma, t.i. kader »The Eyes of the God« (O¢i boga).
Namen je oddaljiti ob¢instvo od preteklih scen in dogajanja v filmu ter pokazati, kako
nepomembne so te skrbi v primerjavi s SirSo slko sveta. Kriwazcek sicer Se malce humorno
doda, da gre velikokrat pri takih kon¢nih kadrih zgolj zato, da rezZiser obCinstvu sporoci, da je
imel dovolj velik proracun, da si je lahko privoscil kamerakran. (Kriwazcek 1997, 85)

6.4 GIBANJE KAMERE

6.4.1 HITROST GIBANJA

Hitrost gibanja ni problemati¢na kot taka, na terenu se odvija pac, kot se. Vprasanje hitrosti
nastopi pri istem akciji, ki je posneta z vidika ve¢ kadrov. Nekdo, Ki je juho, bo verjetno s
priblizno enako hitrostjo nesel Zlico do ust, vprasanje je, ¢e bomo to posneli s srednjim planom
ali bliznjim planom. V bliznjem planu bo namre¢ roka z Zlico zelo hitro izginila iz kadra, zato
bo ta akcija videti veliko hitrejSa, kot je vresnici bila. Zato za gospoda, ki je juho z Zlico, ne bi
bilo smiselno uporabiti bliznji plan, obiajno se bliznji plan uporablja za akcije, ki v resnicnem
casu potekajo pocasi. Na ta nacin se akcijo prevara in z manipulacijo resnicnosti doseze, da je

resnicnost videti bolj resni¢na. (Kriwazcek 1997, 103)

6.4.2 SMER GIBANJA

Gibanje na zaslonu poteka ali horizontalno, tj. od leve proti desni ali obratno, ali vertikalno, tj.
od zgoraj navzdol ali obratno. Premikamo se lahko tudi stran od subjekta ali blizje k subjektu.
Ta izbor v veliki meri vpliva na vtis, ki siga bo gledalec ustvaril, prav tako pa vodi gledal¢evo
razumevanje opazovane akcije. Konsistenca v premikanju je zelo pomemben faktor, Ki
obCinstvu pomaga razumeti dogodke, predstavljene na zaslonu. Sicer k temu pripomorejo
posnetki, zloZzeni v smiselno zaporedje, torej montaza, reziser pa se mora zavedati vsakega

posameznega posnetka mora v Casu snemanja. Ce imamo npr. Zzensko, ki vstane s stola, ki je na
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levi, ter gre proti vratom, ki so na levi, se mora tudi kamera premikati v tej smeri. Prav tako je
pomembno, da je pozicija kamere vedno na strani Zenske in »ne preCka osi« kot pravijo v
filmskem Zargonu. Ce se zgodi, da se npr. ista lokacija pojavi v ve¢ posnetkih, ki niso povezani
v sekvenci, je standardna filmska konvencija zavezana k temu, da se vedno, ko se zopet

pojavimo na isti sceni, pozicija kamere ne premakne »prek osi«. (Kriwazcek 1997, 105)

6.4.3 MOTIVACIA GIBANJA

Za gibanje v kadru lahko poskrbi kamera ali subjekt. Pogosto se gibljeta celo oba. Pri tem je
predvsem pomembno, da ima vsako gbanje na ekranu logi¢no razlago, torej vzro¢no-
posledicno povezavo zzgodbo. Efekt gibanja je pomemben zato, ker daje gledalcu obcutek, kot
da se tudi on sam gblje, Ceprav dejansko sedi in gleda v ekran. Gibanje kamere mora biti
skladno z gledalcevo namero, torej kaj bi on dejansko naredil, ¢e bi bil tam. Nase oci in telo
imajo v dologenih primerih nagonski ozroma refleksni odziv na doloene dogodke. Ce npr.
slisimo zvok, se avtomaticno obrnemo v tisto smer, ali pa ¢e nekdo, s kom se pogovarjamo, kar
naenkrat pogleda v levo, bomo tudi mi tako storili. Na ta nacin mora reagirati tudi kamera in
takrat gledalec gibanja ne bo niti opazil. (Kriwazcek 1997, 106)

6.44 ZOOM

V osnovi poznamo dve vrsti zoomiranja: posnetki s stojala, tj. priblizevanje/oddaljevanje s
pomoCjo objektiva, ali fizicno premikanje kamere v omenjeni smeri. StatiCen zoom-in je
podoben situaciji v resnicnem Zzivljenju, ko sedimo in gledamo neko resnicnost. Ljudje imamo
sposobnost z o¢mi zaznati nekje kot 180 stopinj okrog sebe, tega se ne zavedamo in celotne
slike niti ne vidimo jasno. Za fokus svojega opazovanja si obi¢ajno zberemo relativno majhen
del te slike in mu posvetimo vecino pozornosti. Podobno kot znasimi o¢mi je tudi z zoom-inom
pri kameri. Zoom-out, ki dodaja to disperzijo pozornosti, je redkeje uporablien in mora biti
dobro upravicen, kadar je uporabljen. Obicajno se to zgodi takrat, ko se nekaj kljuénega dogaja
prav izven kadra. Ta zaznava pa se drugace odvija pri dejanskem fizicnem premiku in je bolj
podobna akciji, ki jo izvedemo, ko si nekaj Zelimo od blize pogledati in se zato fizi¢no
premaknemo. S tem se ne dolo¢i tocno izbran fokus, pa¢ pa se spremmnja na$ odnos do
elementov v sliki, nekateri se zelo povec€ajo, drugi izginejo, tretji (npr. gore v ozadju) ostanejo
istl. Ne uravnavamo toc¢no doloCenega fokusa, saj se zaradi premikanja in obcutka globine ta

spreminja. (Kriwazcek 1997, 107)
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6.4.5 ZASUK IN PREMIK

Tudi pri horizontalnem gibanju lahko govorimo o dveh gibanjih: zasuk kamere in fizicen
premik kamere. Dogaja pa se podobno kot pri priblizevanju in oddaljevanju, le da je pri zasuku
oziroma horizontalnem premiku kamere vizualna zaznava morda bolj podobna resni¢ni (glede
na to, da nase oci dejansko ne morejo zoomirati, se odlo¢imo za vzvratno premikanje). StatiCen
zasuk je podoben obcutku, ko stojimo na hribu in panoramsko “skeniramo™ okolico od leve
proti desni. Glede na ne/pogostost obiskovanja razglednih tock ta pogled v resnicnem zivljenju
pogosteje uporabljamo, ko neCemu sledimo, npr. pticu, ki leti ali kolesarju na cesti Tudi
horizontalen premik je za naSo zaznavo po svoje kocljiv, uporabljamo ga recimo med

pogovorom Vv hoji. Tako zoomiranje kot horizontalni premik sta pogosta uporabljena, pri cemer

pa gledalec obiCajno zazna in obcuti, da je prisotna kamera. (Kriwazcek 1997, 109)

Tretja vrsta gibanja je vertikalna, kise prav tako odvija na dva nacina. Ko je kamera na stativu,
gre za zasuk od spodaj navzgor oziroma od zgoraj navzdol. To je obiCajen Cloveski premik
glave — pogled navzgor oziroma navzdol. Pogled skozi kran je verjetno eden od najmanj
naravnih obcutkov pri premikanju, saj Clovek redko v zivljenju opazuje, tako da se v celoti
premika navzgor oziroma navzdol Velikokrat je prav to razlog, da je v filmih Se bolj zazelen,
saj gledalcu da drugacen vpogled v situacijo i posledi€no interpretacijo. Kot Ze omenjeno, se
to sicer velikokrat tudi kliSejsko izkoristi kot reziserjev zakljuek filma m sporocilo o bogatem
budgetu. (Kriwazcek 1997, 110)

6.4.6 POSNETEK IZ ROKE

Ko vidimo posnetek iz roke, ima na nas precej drugacen ucinek kot npr. posnetek iz stojala
oziroma premika na tirnicah oz s kranom. Ta kamera se lahko precej bolj pribliza, pomika med
lludmi, jim gleda preko ramena. Motivacija, ki jo vodi je predvsem oseben pogled Cloveka izza
kamera. Lahko je u¢mnkovita tudi pri prikazovanju subjektivnega pogleda nasega karakterja ali
pa ¢loveka, ki ga sploh ne sreCamo v filmu npr. naratorja. Pri dokumentarnih filmih se ta na¢in
obi¢ajno uporablja pri snemanju osebne reportaze, saj omogo¢i mocno identifikacijo pri

gledalcu, za ustvarjalcu pa izraz osebnega mnenja. (Kriwazcek 1997, 112)

6.5 SNEMANJE ZVOKA

Po mnenju Stevinih filmarjev je zvok ena od najpomembnejSih komponent pri ustvarjanju
dokumentarnega filma in gre vzporedno s sliko. Pri ustvarjanju obcutka resniCnosti in

avtenticnosti je zvok nujna in kljuna spremljava slike. Nazvok se naSe telo odziva drugace kot
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na slko. NaSa zavest ga kot prvo ne more natanno locirati v prostoru. Slka se odvija na
zaslonu, za zvok pa, Ceprav vemo, da izvira iz nekega tridimenzionalnega elementa, se pojavi
vsepovsod v naSi okolici in naSi glavi Zaradi tega ima nekako globljii doseg do nasega
emotivnega predela, saj lahko zvok (tudi vonj) npr. v nas zbudi mocnejSe asociacije in emocije
kot slika. Pricakovano je, da se zvok ujema s tem, kar vidimo na sliki. Tako kot v resni¢no sti,
¢e smo na primer blizu nekega glasnega objekta, je zvok mocnejsi, kot ¢e ga opazujemo od
dale¢. Ce smo pri¢a close-upu mora biti zvok zelo izbran, saj obitajno ljudje avtomatsko
izklju¢imo dolo¢ene zvoke iz okolja. Prav zaradi tega se filmarji velikokrat ukvarjajo z dilemo,
katere zvoke vkljuciti in katere izpustiti. Pogosto se zvok snema Se dodatno, Ceprav je obitajno
(loceno) sneman Ze na samem terenu. Sicer obstajajo Ze zelo izpopolnjene naprave za snemanje
zvoka, vendar morda dana situacija na terenu ne proizvaja zele atmosfere, ki bi mogoce v drugih
okolis¢inah na tistem mestu bila popolnoma mozna. Npr.: v blizini parka slu¢ajno koplje bager,
mi pa zelimo shSati pticke v parku, saj je reziserjev namen, da sporo¢i mir v soseski Zvok
gledalcu tako pomaga pri interpretaciji slike in selektivira, kaj je v dani situaciji bolj ali manj
pomembno, da se zazna. (Kriwazcek 1997, 113-114)

6.6 GLASBA

»Moja teorija o filmski glasbi je takSna, da glasba poskrbi za osnovno psihologijo filma. Deluje
kot psiholoska hrbtenica filma. Pravzaprav se nekateri filmski ustvarjalci zavestno izogibajo
uporabi glasbe prav zaradi tega: nocejo, da bi Custveno ozracje diktirala glasba. Obstajajo filmi,
v katerih ni nobene glasbe, a so vseeno zelo mo¢ni in ucinkoviti.« (Figgis 2008, 133).

V igranih filmih se glasba pricakuje, pogosto pa se komentarji nanasajo na to, da je premo¢na
ali je je preveC in zaradi tega odvraCa pozornost ter manipulira s Custvi. Dokumentarni filmi
sicer uporabljajo manj glasbe, saj s tem tvegajo, da bi razbili iluzijo resni¢nosti. Kakorkoli Ze
pa lahko dobro dozirana in pozicionirana glasba film izjemno dvigne. (Rosenthal 2007, 213)

6.7 SVETLOBA IN BARVE

Svetloba ne le da naredi motiv viden, pomaga tudi ustvariti vtis tretje razseznosti, globine. S
pomoc¢jo svetlobe opredelimo tudi del dneva. Harmoni¢na razporeditev osvetlienih in sen¢nih
povrSin ustvari ocesu prijeten vidni ucinek. Poleg tega pa svetlo tudi v filmskem posnetku
ustvari ustrezno razpolozenje. Po kakovosti sicer lo¢imo dve skrajni svetlobi: usmerjeno,

neposredno oziroma trdo svetlobo, ki pride iz relativno majhnega vira svetlobe, in posredno,
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mehko, razprseno svetlobo, do katere pride, ko svetlobni Zarki na svoji poti naletijo na oviro, ki
jo modificira, spremeni. Lastnost, ki zelo opazno spremeni videz motiva, je smer svetlobe, njena
usmerjenost, kot, pod katerim padajo svetlobni Zarki na polozaj opazovalca oziroma objektiv
snemalne naprave. Frontalna svetloba uéinkuje ploskovito, tridimenzionalni uéinek je
minimalen, barve vidimo dobro. Pri stranski svetlobi svetlobni Zarki padajo na predmet
snemanja bolj ali manj pravokotno na smer pogleda, zaradi Cesar je polovica motiva Vv senci.
Potem imamo protisvetlobo — senca zdaj zdaj popolnoma previladuje, osvetlieni so le obrisi
predmeta, Ki jih vidimo v silhueti. Slednji dve obo delujeta za bolj dramatiéne in razpolozenjske
trenutke. Ostaneta nam se zgornja in spodnja smer osvetlitve. Pri osvetlitvi portreta z zgornjo,
temensko Iu¢jo je najvidnejSi le obris zgornjega dela glave in ramen, na obrazu se namesto oc€i
pojavita temni vdolbini, dominira pa nos. Podobno deluje tudi spodnja lu¢ zaradi nenavadne
smeri — navajeni smo na dnevno svetlobo in sonce je vedno nad horizontom — je njen ucinek Se
bolj strasljiv kot pri zgomji, zato ji, nikakor ne zaman, pravimo tudi mefistovska luc. (Cok 2014,
98).

Poleg svetlobe pa so pomembne tudi barve. Najpogosteje se usklajuje med dvema standardoma
bele svetlobe, »daylight« in »tungsten«. Barvni spekter je lahko prebogat v »hladnem delu« —
modrozelena, modra, vijolicna, ali »toplem delu« —rdeca, oranzna, rumena. To uravnavamo z
razlicnimi filtri, modro in oranzno obarvani filtri popravijo te nepravilnosti, barvni spekter

uravnotezijo in ga uskladijo z barvno ob&utljivostjo snemamhega medija. (Cok 2014, 67)

7 PRODUKCIJA

Dokumentarni film se prav tako kot igrani zac¢ne z idejo in Zeljo, da bi to idejo prenesli do
ob¢instva. Ta zaGetna tocka je sicer skupna, vendar se e ob naslednjem koraku razdeli. Ce se
avtor ob porajanju ideje za igrani film mora obrniti navznoter, v svoj imaginarni svet, kjer isCe
primerne karakterje za film, se avtor dokumentarnega filma namesto k sebi obrne navzven, v
zunanji svet, v resnicni svet, kot ga imenujemo. Zgodbe dokumentarnih filmov so lahko
prakticno o vsem: osebne zgodbe, zgodovinski dogodki, napoved prihodnosti, razlage,
konflikti, solze Zalosti, vzkliki srece. Vse to ima potencial za zgodbo, ki ji gledalec sledi. Ta ji
sledi zato, ker ga zanima, kaj se bo zgodilo naprej, kako se bo to razvilo. Dokumentarist mora

v svojem delu nujno vzpostaviti take subjekte in elemente, ki bodo to vprasanje zadrzevali v
mislih gledalca. (Kriwazcek 1997, 23-24)
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Awvtorjeva vioga pri ustvarjanju dokumentarnega filma je tako v primerjavi z igranim filmom
na nek na¢in manjSa —ne more natantno kontrolirati vseh elementov, in hkrati veliko vecja —
¢e in ko najde karakterje, ki jim bo sledil v filmu, je njegov (oseben) odnos z njimi eden od
kljuénih elementov fima. Od tega je odvisno, kot se radi pogovorno ustvarjalci filmov
pogovarjajo, »koliko bo od njega dobil oziroma koliko mu bo karakter pripravljen dati«. Ker
S0 pogoji pri snemanju dokumentarnega filma veliko manj obvladljivi in da se odnos med
avtorjem in izbranimi karakterji lahko razvije v Zzeleno smer, je do samega snemanja potrebnih
veliko korakov. V naslednjem delu razlagam proces snemanja dokumentarnega filma od

razvoja ideje in »treatmenta« oziroma predloga vse do postprodukcije.
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Slika 7.1: Stopnje ustvarjanja dokumentarnega filma

STAGES IN THE PRODUCTION OF A TYPICAL DOCUMENTARY
I. Theideais born.

2. ATreatment is prepared.

3. Itis discussed, amended and developed.

4. Research is carried out.

5. A Shooting Script i is prcpared

6. The production is p d and a schedule drawn up.

7. Shoozmg begins, and at the same time. .

8. artwork such as titles, animated dngrams or cartoon sequences

filmed.

9. The work-print is edited.
10. The m;su-|3 is matched to the edited work-print while, at the same time, mﬁ‘b
going ahead on the sound.

la. The “lip-sync” dialogue Is laid to picture,

2a. The musicand sound effects are recorded and laid.

3a. The commentary Is written and recorded.

4a. Allthe tracks are mixed to produce a master magnetic track,

Sa. The master magnetic is transcribed to an optical track 6a.

Finally the matched master picture 11 is printed with the oﬂhhﬂﬁ&hﬂ!\w

“married" projection print 12, -
O]

Vir: Baddeley (1963, 48-49).

7.1 RAZVQOJ

Razvoj nekega dokumentarnega filma lahko traja nekaj tednov, mesecev ali celo let. Odvisno
od projekta, ki je zastavljen, ampak obiCajno zaCensi z idejo razvoj zajema zbiranje informacij
0 subjektu snemanja, obiskovanje lokacij, pogovore s strokovnjaki in ljudmi, ki so seznanjeni

s temo. Pri obseznih temah se pogosto najamejo razskovalci ozroma asistenti. (Kriwazcek
1997, 158)

Rosenthal razvoj filma razdeli na pet osnovnih tock: (1) konceptualizacija ideje, (2) snovanje
osnovnih predlogov, (3) razprava o ideji oziroma predlogih s sponzorji, televizijo ali drugo
organizacijo, (4) pisanje predloga (5) in debata o predlogu in podpis pogodbe. (Rosenthal 2007,
20)

Pri delanju sodobnega kreativnega dokumentarnega filma, ki ga ustvarjajo, kot bomo videli v
nadaljevanju tudi slovenski rezZiserji, je razvoj kljuénega pomena, naStete toCke pa malce
premeSane. Gre za velikopotezne filme, ki SO namenjeni za predvajajanje tudi v tujini. Na
seminarju  Pripoved dokumentarista, ki ga je letos vodila aktualna, mednarodno uspe$na
slovenska ustvarjalka, Petra Seli§kar, in se je odvijal februarja v okviru Festivala
dokumentarnega filma, je Petra poleg osnovnega sodelovanja z nacionalnimi produkcijami in
televizijami izpostavila sodelovanje s platformo Ustvarjalna Evropa. Nanjo se dokumentaristi

Zlasti in lahko obracajo, ko gre za filme, za katere potreben vecji budget, saj je ideja postavljena
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na naCin, da je mednarodno prenosljiva, ali pa je tako specificna, da je zanimiva zaradi
ekskluzivnosti. Za odobritev budgeta za razvoj, ki je visok do 25.000 evrov, je predhodno

potrebno veliko informacij in tudi investicij. (Seliskar 2016)

Slika 7.2: Pogoji ob prijavi za financiranje dokumentarca v razvoju

Podpora za razvoj posameznih

projektov - prijava

Dostop do e-prijavnice z univerzalno PIC kodo prijavitelja, predhodno oblikovano na
ECAS portalu in PIC za pristop e-sistemu za prijave na razpise EU

Obvezno najprej prebrati smernice za prijavo in ostale koristne dokumente (navodila,
pogosta vprasanja in odgovore, vodic za ocenjevanje itd.)

3) Priprava vseh obveznih prilog e-prijavnici (max. 10 MB):

Priloga 1+5 -

Word/PDF format (ni predpisane oblike): sinopsis v angleikem jeziku, min. 2 strani
treatmenta, vkljucno z opisom projekta, narativno strukfuro in opisom vizualnega
pristopa + dodafna gradiva, ki niso vezana za ustvarjaini opis projekia (npr.
koprodukcijske pogodbe s partnerji ipd.)

Priloga 2 —
Priloga 3 — Center
lEJstvarjalna
. _ vropa
Priloga 4 v Sloveniji

Vir: Seminar Pripoved dokumentarista, Center Ustvarjalna Evropa v Sloveniji (2016).

Namen razvoja je, da se ideja o dokumentarnem filmu razvie do tocke, da lahko z njo
»pitchamo«. Pomeni, da nekomu z besedami (in kasneje tudi z napovednikom (»trailerje m«))
opiSemo film na na¢in, da ga lahko »vidi«. Na ta nac¢in lahko dobimo povratno informacijo

obc¢instva o temi, preden naredimo film in se nau¢imo, Kkaj ideja Se potrebuje, da se bo razvila
v pravo smer. (Rabiger 2015, 51)

Petra SeliSkar je na seminarju Pripoved dokumentarista izpostavila, da se lahko »pitcha« v
kateri koli fazi filma: torej za razvoj, predprodukcijo, produkcijo in postprodukcijo — odvisno
za kaj potrebujes finance. Priporocljiivo za avtorje je, zlasti v zaCetku kariere, da se udelezijo
delavnic razvoja, te sicer stanejo okrog 1200 evrov, vendar za ta del produkcije Ustvarjalna
Evropa predvidi ve¢ Casa in denarja kot za predprodukcijo, produkcijo in postoprodukcijo
skupaj. (Seliskar 2016)
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Slika 7.3: Prikaz predvidenih casovnih terminov za produkcijo dokumentarnega filma

1 2 3 4 5 6 7
First Pre- Production Post- Release Diffusion
Idea production production
9-18 months 2-4 months 2-4 months 3-8 months 6-18 months 1-3 years
' 4
First Pre- Production Post- Release Diffusion
Idea Development production
- script - casting B - shooting - editing - festivals -Pay TV
- applying - team & staff - music - markets - Free TV
for financing - contracts - special effects - cinemas -VOD
- clear rights - tests - voice over - DVD/Blue Ray
- locations - extras & prop - mixing
- casting A - master copy

Center
Ustvarjalna
Evropa
v Sloveniji
>10 ]

Vir: Seminar Pripoved dokumentarista, Center Ustvarjalna Evropa v Sloveniji (2016).

V vsakem primeru je za pitchinge na kateri koli tocki nujno naslednje: logline — to je nekaksen
citat, glavno sporocilo tvojega filma v dveh povedih, predlog oziroma sinopsis, Ki opisuje
zgodbo, glavne karakterje in njen namen, treatment —ta se posveti predvsem naraciji zgodbe in

njenemu vizualnemu prikazu, za predstavitve na festivalih pa je potreben Se napovednik
(»trailer«) ter slikovno gradivo. (Seliskar 2016)

7.1.1 PREDLOG (SINOPSIS)

Predlog je v prvi vrsti sredstvo za prodajo filma. Shizi tudi temu, da sami pri sebi bolj izriSe mo
idejo, z njim izberemo uporabne informacije, postavimo dobro delovno hipotezo, smernice

raziskave, na$ odnos do teme in dostop do dramatiénih elementov. (Rosenthal 2007, 43)

Filmar ima seveda na prvi pogled veliko izbiro, kam vse se lahko obrne. To so lahko nacionalne
oziroma komercialne televizije, nacionalni ali evropski filmski skladi kot prej omenjena
Kreativna Evropa, samostojne produkcije itd. Pri tej odlo¢itvi mora upostevati ve¢ dejavnikov.
Kaksni so pogoji sodelovanja pri skladih oziroma televizijah, kaj je bilo nedavno prikazano v
javnosti (teZko bo navdusil z zelo podobno temo, kot je bila npr. pred mesecem dni v javnosti),
bo sodeloval z eno produkcijo ali ve¢i itd. (Kriwazcek 1997, 144-145)

Predlog je najbolje spisati kar se da preprosto, jasno in kratko, dve do tri strani. Sam obi¢ajno

vkljuc¢im sledece: pozcijo filma (naslov, dolzino in opis v eni povedi), njegovo ozadje in
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potrebe (zakaj je ta tema pomembna), pristop, obliko in stil, urnik snemanja, budget, ob¢instvo,

marketing in distribucijo, biografijo in priporocilna pisma, posebnosti. (Rosenthal 2007, 35)

Nekatere produkcije bodo v primeru zainteresiranosti prosile za dodatne informacije. Pritem je
pomembna iskrenost — ¢e avtor zatrdi, da se bo v filmu pojavil predsednik drzave, potem mora
to imeti Ze (pisno) potrjeno. Naslovljene producente poleg dostopnosti do virov zanima tudi
originalen pristop. Oboje je treba pojasniti — kako si se zmenil, da boS snemal npr. v
predsedniski palaci, in e si se npr. odloCi, da bo vse snemano iz zornega kota hiSnega
Jubjencka, kako bo to potekalo. Vse omenjeno je treba zaokrozti s primerno cenovno
postavko. Ceprav je to v razvoju ideje teZko, je nujno, da postavka ve¢ ali manj sovpada z
dejansko porabo kasneje. Zato je treba ze takoj razdelati cenik in ideje ne podcenjevati ali
precenjevati. (Kriwazcek 1997, 145)

7.1.2 »TREATMENT«

»Treatment« (opis filma) je zgodba filma, napisana v dircktnem, neolepSanem jeziku, brez
tehninega zargona. V tem smislu je podoben predlogu, vendar gre za popoli opis filma od
zacCetka do konca, scena za sceno, sekvenca za sekvenco, napisan v dramatiénem sedanjiku.
(Kriwazcek 1997, 182) V obdobju pisanja »treatmenta« je nujno treba odgovoriti na dve najbolj

pomembni vprasanji: kaj je namen filma in kateremu obcinstvu je namenjen? (Baddeley 1963,
14)

Mnogi dokumentaristi se izogibajo pisanju »treatmenta«, saj pravijo, da jim ideja v glavi
zadostuje do snemanja, poleg tega se bojijo, da jim bo dolo¢anje podrobnosti omejilo
spontanost na terenu. Drugi razumejo to vizualno i zvo¢no opredelitev filma v tekstu kot
pomembno pomo¢ pri razvijanju teoretiCnih idej v prakticne. Subtino spisan »treatment«
omogoca filmarju, da se film zavrti pred njegovimi o¢mi, preden je posnet. Na ta na¢in si lahko
postavlja vprasanja, dolo¢i razmerje posameznih elementov, vidi, ali je uspesno zastavljen, tudi
ali bo zanimiv in prijeten za pogledat. Tako se Zze prej sooCi z vsemi problemi, konflikti in
paradoksi, ki jih prinasa resnicnost. Abstraktne ideje dobijo novo dimenzijo, ko je filmar soocen
z nalogo, da jih preobrazi v konkretno resni¢nost. Lahko je napisati npr. videli bomo Johna
Smitha med nadzorovanjem letala. Ampak kaj to tocno pomeni, kako se bo scena zacela in

konc¢ala, kako dolga bo, kakSna atmosfera bo zajeta, kakSen bo zvok, kak$ni bodo izrezi

posnetkov ter veliko drugih podrobnosti. (Kriwazcek 1997, 183)

»Treatment« se lahko sicer razvija pocasi, korak po korak. Prvi »treatment« bo morda le opis z

ve¢ pribliznimi idejami, ki bodo lahko s ¢asom tudi odpadle ali se izkristalizirale — zato je
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pomembno, da naprej zacnemo s pisanjem »treatmenta« in Sele nato s scenarjem. (Baddeley
1963, 14)

7.1.3 SCENARU

»Ireatment« ni scenarij, je torej opis celotnega filma brez filmskega jezika, scenarij pa so v
podrobnosti razdelana navodila za snemanje. Med vsemi spisani scenariji se scenarij pri
dokumentarnem filmu najmanj pogosto uporablja. In e se Ze uporablja, je redko spisan kot
kronolosko zaporedje posnetkov, ampak bolj kot nakupovalni seznam, ki oznacuje selekcijo
posnetkov, ki jih bomo potrebovali. Hugh Baddeley kljub temu scenarij za dokumentarni film
precej podrobno razdela. ldealni scenarij mora po njegovo opisovati vizualni del, kader po
kader, in poskrbeti za naslednje informacije: Stevilo posnetkov, ali gre za posnetke v zaprtem
ali odprtem prostoru, Cas dneva, ko bo snemanje izvedeno m v kak$nih kadrih bomo videli
doloc¢eno dogajanje (daljni, bliznji ...). Pomembno je tudi, da se zapiSe vsak zasuk, premikanje
in pozicija kamere. Poleg tega je treba opisati tudi dogajanje v kadru. V posebni vrstici se opiSe
zvo¢no dogajanje, tj. v isti, desni vrstici zraven vizualnega. (Baddeley 1963, 19)

Michel Chion v knjigi Napisati scenarij izpostavlja, da najsi gre za prozo, gledalisce ali film,
vse forme umetnosti upovedujejo zgodbo. Pri tem moramo z elementi v filmu delati tako kot
igralec s figurami na Sahovnici, pri izbiri zgodbe pa moramo upostevati elemente, ki zenejo
gledalce. To so identifikacija, strah, socutje, obrat usode, prepoznavanje, dolg, druzbeni
polozaj, materialne vredno, cij in dileme. Pravi, da so najlepsi filmi tisti kjer sta zgodba in
(filmska naracija) tako tesno prepleteni, da ju skoraj ni mo¢ med seboj lo¢iti. (Chion 1985, 40—
45)

7.2 PREDPRODUKCIJA

Ko si enkrat podpisal produkcijsko pogodbo, si pripravlien, dazacne§ s flmom. Predprodukcija
je iziemno pomembno obdobje, ki lahko traja od dveh mesecev do enega leta ali ve¢, odvisno
kako dolg film delas. To je mesto, kjer se iz ideje, teorije zacne prakticno delo. To je Cas, ko je
treba vse raziskano sistematicno izbrati in nacrtovati, se odlo¢iti za dogodke i lokacie ter
napisati koncen scenarij (Ce se le-ta ni napisal Z¢ v obdobju raziskave). To je tudi obdobje
kreiranja ekipe — optimalno je, da se zbere vsa ekipa, tudi izvajalci postprodukcije. (Rosenthal
2007, 144)

Ta cas je potrebno izkoristiti tudi za to, da Se enkrat stopi§ nazaj in se PONOVNO vprasas o
projektu: Ali resniéno kaj pove? Ali ima vizijo? Ima stalis¢e? So bistvene ideje Se aktualne?
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Tovrstna vpraSanja sicer niso enkraten proces, treba obujati skozi celoten proces. V casu
predprodukcije Se posebej pridejo v postev, saj je takrat Se moznost obrniti jadra in kamero v
drugo smer. (Rosenthal 2007, 144) »Lahko si mislim, da bibilo za udeleZzence, tako umetnike
kot producente, zelo pomembno, da bi se posvetovali o tem, kako oblikovati kolektiv in kako
naj bi ta delal. Dejansko naj film ne bi pocel nicesar, Gesar ne more poceti kolektiv. Ze samo ta
zamejitev bi bila zanj ploden zakon, s tem bi namre¢ iz njega izloCili »umetnost«. Kolektiv v
nasprotju s posameznikom brez trdne usmerjevalne tocke ne more delati« (Brecht 1922, 41)
Najame se pisarno, kjer se zbere oprema, lahko se angazira tudi tajnica in koordinator. Cas
predprodukcije je glede na raziskavo ovrednoten veliko nizje in se mora zgoditi v zelo kratkem

casu — od dva do Sest tednov, odvisno od kompleksnosti in dolzine dokumentarnega filma.
(Kriwazcek 1997, 158)

7.21 URNIK

Filmski proces je razdeljen na ve¢ faz. Razvoj filma se za¢ne z idejo in obiajno konca s
predstavitvijo »treatmenta«. Potem nastopijo tri navidezno Ilocene faze: v predproduckiji se
organizira ¢as in nacrtuje, v produkciji je v ospredju terensko delo, snemanje videa in zvoka,
postprodukcija pa zajema montazo videa, grafike in pripelie do koncnega izdelka. Klju¢no
merilo pri doloCanju cene je Cas. Ta se v filmskem svetu pretvarja v denar, zato je urnik tako
zelo pomemben. (Kriwazcek 1997, 157) Seveda je odvisno od tega, ali gre za preprost ali
kompleksen film, predvsem kar se tice velikega Stevila medsebojno zelo oddaljenih lokacij. Ce
je film preprost, je postavitev urnika smiselna zgolj zaradi obves¢anja prihoda in odhoda ekipe,
¢e pa gre za veliko Stevilo lokacij, ki potegnejo za sabo rezervacije preno¢iS¢ v hotelih, nakupe
vozovnic za letalo ali vlak, najem vozil (ob tem ne gre pozabiti na vremenske razmere, Ki so
bistvenega pomena, ¢e je vedina snemanja zunaj) itd., potem je seveda urnik potrebno natanéno

nacrtovati in se ga drzati. (Baddeley 1963, 60)

7.3 PRODUKCIJA:

»The thinking must end and the doing must begin.« (Kriwazcek 1997, 204)

7.3.1 REZISER

Vse do produkcijskega procesa je odgovornost za film, vsaj v teoriji, deljena. Ko pa se zacne
snemanje, odgovornost prakticno v celoti pade na rezZiserjeva ramena. Njena oziroma njegova

naloga je, daustvari ali najde ko3cke, ki se bodo sestavili v montazi in naredili celoten film. Ce
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reZiser v igranem filmu naredi napako, Zelen posnetek preprosto ponovi. Ce reZiser v
dokumentarnem filmu naredi napako v enkratni situaciji, lahko izgubi film. Filmsko ustvarjanje
je resda kooperativen in posvetovalni proces, vendar ne nujno demokraticen. Na lokaciji je Sef
reziser. Lahko se sicer posvetuje i povprasa za nasvet, ampak na koncu je on tisti, ki odloci,

kaj bo posneto in na kakSen nacin se bo to izvedlo. (Rosenthal 2007, 169)

7.3.2 EKIPA

Ustvarjanje filmov je skupna dejavnost tudi v smislu, da mora biti umetnik (reziser) v interakciji
z veliko drugimi ljudmi in jih navdinniti in napolniti z energijo. »Ce niste sposobni svoje vizije
posredovati dovolj velikemu Stevilu ljudi, tako da bi jih navdusili in pripravili do tega, da bi si

zeleli pomagati vaSo vizijo prevesti v filmsko, se snemanja filma sploh ne boste lotili.« (Figgis
2008, 54)

O tem govori tudi Rabiger: Ekipo bolj kot izberes, razvijes. Nujno je, da preden se podate na
delo, skupaj posnamete testno snemanje, da preverite svoje signale, terminologijo in vrednote.
Za nekoga je bliznji posnetek nekaj, kar je za drugega srednji bliznji plan. Poleg tehnicne ga
znanja pa je pomembna tudi osebnost ¢lanov, pravi Rabiger. DanaSnje ekipe za snemanje
dokumentarnih filmov so majhne, sestavlene 1z dveh ali treh cClanov, zato si v popolni
odvisnosti od teh ljudi. Ti morajo imeti osebnosti, ki ne podpira samo projekt, ampak tudi
protagoniste na terenu, Se posebej Ce se film zavleCe v ve¢ dni ali mesecev. Snemanje filma
zahteva doloc¢ena odrekanja, odsotnost od doma za dlje Casa, veliko zbranost ... Nekatere ljudi
to lahko zelo izCrpa; snemanje filma hitro razkrije posameznikovo mo¢ in Sibkost. (Rabiger
2015, 132)

Odnos med kamermanom in reziserjem je verjetno eden najbolj klju¢nih, pomembnih za celoten
film. Ce kamerman ne uspe ujeti materiala na nadin, kot si je reZiser zamislil, je sama osnova
filma okrnjena. (Rosenthal 2007, 170) Rosenthal Se enkrat izpostavi pomembnost scenarija
oziroma »treatmenta«, ki ga mora dobiti kamerman v roke, da ga prebere in »prebavic. To je
kljuéna predpostavka za nadaljnjo diskusijo onacinu snemanja, objektih in subjektih ter moznih
ovirah. Pri tem je klju¢no, da se poleg vsebine predebatira tudi tehnika, ¢as snemanja in celotna
ekipa. Potrebno je graditi na odprtem odnosu, temeljeCem na zaupanju, V katerem so kreativna
mnenja enakomerno zastopana. Ce tega ni, potem sodelovanje niti nima smisla, saj se mora
reziser zavedati, da od trenutka, ko na kameri utripa rdeca lucka, ima vse vajeti v rokah
kamerman. Kljub temu pa je treba imeti v mislih, da ne glede na to, koliko rezser zaupa

kamermanu, je odgovornost v njegovih rokah. Zato se mora skozi celotno snemanje zavedati,
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kaj kamerman pocne, in si dovoliti brez oklevanja kakSen posnetek ponoviti, ¢e se mu zdi, da
ni bil posnet dovolj dobro. (Rosenthal 2007, 172)

Da vse teCe gladko, je potrebno z ekipo dolociti tudi jasna pravila, ki se zaCnejo Ze pred
odhodom na teren. Rosenthal postavi nekaksen »kontrolni seznam«, ki ga je potrebno preveriti
pred zaetkom snemanja: Ze omenjen urnik —éeprav je ta ze postavljen, ga je potrebno Se enkrat,
najbolje na poti, z ekipo preveriti; kontrola opreme — preden ekipa zapusti bazo, mora preveriti,
ali ima vse s seboj in ali vse dela, vedno je potrebno imeti s seboj tudi rezervno baterijo, posebej
za kamero in zvocno opremo; snemalni seznam — z ekipo je prav tako potrebno preveriti, kaj je
v nacrtu za ta dan, ali bo to npr. zaradi vremena ali drugi presenetljivih okolis¢in Se vedno
izvedljivo, ali so potrebne kaksne prilagoditve, spremembe ... Prav tako mora reZiser sam pri
sebi Se enkrat v glavi predelati, ali je to na nacin, kot si je zamislil, smiselno, ali ve, kje bo zacel
in kako bo konc¢al. Seveda bo veliko potrebno tudi sprotnega prilagajanja, vendar je okvirno
sliko potrebno imeti Ze postavljeno. (Rosenthal 2007, 193)

7.3.3 NATERENU

Na terenu za ukvarjanje z opremo ni ve¢ €asa, tam ima vsak ¢lan ekipe ima doticno nalogo.
Kamerman i$¢e fokus, kompozicijo, kadre, gibanje n paz, da se mikrofon (pog. bum) ne vidi
vizrezu. Snemalec zvoka posluSa nezazelene Sume, odmev, mednarodni ton, zvoke ob premiku
z mikrofonom in zvo¢no konsistenco od posnetka do posnetka. Rezserjeva naloga pa je
opazovanje scene z vidika vsebine, podpomena in emocionalne intenzitete. Kaj to doda k
zgodbi, kateri pomeni so zajeti v podpomenu, kam scena pelje, je bilo to pricakovano, je to
nekaj novega? Ce je predpriprava dobra, se reZiser na terenu naceloma manj ukvarja z vsebino
inbolj z na¢inom snemanja. Na lokaciji se obi¢ajno ne pojavlja ve¢ problem, kaj bo posneto,
ampak predvsem kako bo posneto. Kam postaviti kamero, kaj zajeti z njo, kje naj se akcija
za¢ne in konca, ali bo posneta s stativa ali se bo protagonistom sledilo ... Vse to je potrebno
predebatirati in jasno razloziti kamermanu. Poleg tega je potrebno kamermanu razloziti tudi
vzdugje, ki ga je treba zajeti, saj bo na ta nadin laZje dojel, kaj in na kakSen naéin zajeti. Ce
snemamo npr. v zaporu in je tema izoliranost, osamljenost, se iS¢e kadre, kjer so zaporniki na
samem, obdani z zidovi in zicami itd. (Rosenthal 2007, 194) Skratka, vedno je treba imeti ze
med snemanjem v mislih montazni proces. Scena traja, dokler reziser ne pove »stop«. Nih¢e
drug, razen Ce je tako predhodno zmenjeno, ne sme povedati »stop«. Ekipa se med snemanjem
na terenu premika minimalno in se, kolikor se da, izogiba (oCesnemu) stiku s protagonisti. Tudi

¢e se zgodi kaj smeSnega, se ekipa poskuSa zadrzati in ostati brezizrazna. Ce si namre¢ dovoli$
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obnaSati se kot obCinstvo, se bodo subjekti snemanja spremenili v nastopace. (Rabiger 2015,
195)

Vsak film oziroma bolje reCeno vsaka reprezentacija filma postavija svoja pravila. Na
predavanju Pripoved dokumentarista, je Petra Seliskar kot enega od klju¢nih trenutkov na
lokaciji izpostavila odnos oziroma pozicijo, ki jo reZiser zavzame na lokaciji. To pomeni, na
kak nacin se bo odzival na protagoniste med snemanjem —lahko zavzame pozicijo »muhe na

steni«, se torej na nek nacin pretvarja, da ga sploh ni tam. (SeliSkar 2016).

O tem govori tudi Rosenthal: Pravi cinema verite zahteva nekakSen nevidni zid med
protagonisti in ustvarjalci filma. Lahko se aktivno vklju¢i v dogajanje, se torej pojavi pred
kamero s telesom in zvokom, lahko se odziva samo z zvokom itd. Ta pravila morajo skratka
biti jasna Ze prej, saj preskakovanje med stili obifajno ne funkcionira. (Rosenthal 2007, 166) V
vsakem primeru pa reziser pri snemanju dokumentarnega filma obiCajno vedno stremi k ¢im
ve¢jemu naturalizmu — Zeli, da se judje pred kamero obnaSajo tako, kot se obnaSajo brez nje.
K sredi je ta problem dandanes veliko lazje resljiv, kot je bil v preteklosti, saj so televizija in
mediji del nasega vsakdana, poleg tega je danes kamera vkljuCena tudi v nasa intimna Zzvljenja,
vsaj en Clan v druZzini ima kamero, ¢e ne drugje, na telefonu. Klub temu pa je Se zmeraj
kljuénega pomena zaupanje, ki se zgradi med reziserjem in subjekti Dobrodoslo je, da ima
reziser dovolj denarja in Casa, da prezivi s protagonisti obdobje aklimatizacije — druzenje brez
snemanja. Vecja kot je empatija in sproscenost, boljsi bo kon¢ni rezultat. Reziser si lahko
pomaga tudi z doloCenimi akcijami, ki sprostijo protagoniste. Trik v naravnem obnaSanju je
velikokrat skrit v neki akciji, ki jo na$ subjekt tudi sicer pogosto opravlja. Najboljse scene so
najbolj obi¢ajne — mama posilja otroke v Solo, dela v hiSi ali na vrtu, obiS¢e soseda ... Vseeno
pa mora biti to dejanje, ki ga prikazujemo, v skladu z naSim filmom ozroma s karakterjem, ki
ga predstavljamo. (Rosenthal 2007, 188—-189)

Protagonisti morajo vedeti, kaj se dogaja. To pomeni, da se splaca pri ve¢ini posnetkov z njimi
usesti in jim, preden se kamera prizge, natancno razloziti, kaj se bo dogajalo. Na vsak na¢in se
jim je treba, kolikor se da, prilagoditi in jih vprasati, kako se pocutijo — ali je mikrofon udobno
namesc¢en, so lu¢i premocne, jih »bum« moti ... Prav tako jim je treba razloziti urnik, koliko
Casa bo snemanje trajalo, kdaj bodo odmori, koliko Casa se pricakuje, da bodo tam. (Rosenthal
190) Rabiger izpostavi, da se zaupanje ne pridobi samo z razlago, kaj se bo snemalo, ampak je
treba protagonistom filma razloziti tudi, zakaj je neka dolocena scena pomembna za film in da
je prav ta posneta akcija oziroma dejanje vredno, da ga drugi vidijo. Starcka lahko snema$ med
tem, ko razlaga in hrani svojega psa, saj smo s tem del intimnega trenutka v unikatnem zivljenju.
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Taksist bo z veselijem razlagal o sebi med tem, ko vozi, saj je to nekaj, kar dejansko pocéne vsak
dan. Zensko lahko posnema$ zjutraj v intimnem trenutku v Kadi, saj ti je predhodno povedala,
da se je prav takrat odlocila za pot v Egipt. (Rabiger 2015, 197)

7.4 POSTPRODUKCIJA

7.41 MONTAZA

Montaza slike in zvoka je tisto, kar imenujemo zakljuéna dela. Vendar se treba zavedati, da
scenarij, snemanje in montaza tvorijo globalen proces ustvarjanja, iz katerega je nemogoce
izlo¢iti nek trenutek, nemogoCe je izolirati montazo, saj je samo meso filma in ne le njegovo
okostje. Obstaja cela vrsta ambivalentnih odnosov reZiserjev do montaze: od Eisensteino ve ga
navduSenja iz leta 1919 (»Kaksna lepa beseda je montaza, pomeni sestavljanje Ze pripravljenih
kosov«), ali pa Wellesovega (»Edina res pomembna rezja poteka med montazo [...] Same slike
niso dovolj, zelo pomembne so, a so le slike. Bistveno je trajanje vsake slike in to, kar sliki
sledi: vse, kar film pove, izdelamo v montazi.«), do nezaupljivosti Andreja Bazina, ki se opira
na taistega Orsona Wellesa, ko daje kadru, sekvenci ter globinski rezji prednost pred
drobljenjem. (Villain 1991, 93)

Ceprav je montaza dokumentarnega filma tehniéno gledano popolnoma enaka kot montaZa
vsakega drugega filma, pa jo Rabiger specificno opiSe takole: Montiranje dokumentarnega
filma ni zgolj sledenje nacrtu, ampak je Svojevrsten performans, zgrajenih iz pomeSanih in
nepopolnih slikovnih in glasbenih kosckov. Med montazo dokumentarca je potrebno videti,
poslusati, cutiti, misliti, se prilagoditi in si kar najbolje predstavijati, kako sestaviti film, da bo
izkoristil svoj polni potencial. Postoprodukcija za Rabigerja predstavlja izredno kreativen

proces in montazerjeva vloga je postati pravzaprav virtualni reZiser. (Rabiger 2007, 207)

UradniSka plat snemanja filma je za postprodukcijo absolutno bistvena, kajti kljub neizmerno
povecanim moznostim snemanja — lahko gibanje kamere, oprema je lahka in poceni ... —kljub
vsem dejavnikom, boste imeli kaos, e nimate niti ene osebe, katere naloga je, da skrbi za
pikolovsko vodeno knjigo, v Kkateri je zapisano vse, kar je bilo posneto. (Figgis 2007, 113)
Rabiger po vrsti nasteje korake, ki se jih je potrebno drzati, da montaza poteka kar se da gladko
in nemotece. Za¢ne se s sinhronizacijo slike in zvoka, ¢e je bil slednji posnet lo¢eno, potem
sledi hiter pregled vseh posnetkov ob navzo¢nosti rezserja in producenta, zatem se ves material
vnese in naredi se montazni seznam vseh kadrov, zatem sledi prvi izbor in nato groba montaza.

Iz grobe montaZe se pocasi preide na fino montazo. Nato se posveti zvoku, ki se po potrebi
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dodatno posname, spreminja, doda efekte in podobno. Skupaj s tem se film fine montaze preda
oblikovalcu tona, ki ob navzoCnosti reziserja zgladi in primerno zmontira zvok. Na koncu sledi

Se grafika in korekcija barv. (Rabiger 2015, 209-210)

Ko je montazna soba zorganizirana, material vnesen, sinhroniziran in na hitro pregledan, kako
zaénemo? Ceimamo nek scenarij, ki se ga (e vedno) drZimo, ni problem, saj vam bo ta nakazal
zaGetek, sredino in konec. Ce pa scenarija oziroma vsaj nekega osnovnega vodila ni, kar je
pogosto, potem je pred vami nekaj tednov konkretnega dela. Najprej je potrebno najti zgodbo
(kam pelie in kako se bo razvila?), izpostaviti je potrebno mocne karakterje, ki bodo nosilci te
zgodbe, vzpostaviti je potrebno fokus in stalisce, ki ju pokazemo skozi konflikte in na koncu je
treba vse skupaj poenostaviti — odstraniti nepotrebne upocasnitve in zastranjevanja. (Rosenthal
2007, 202) Pri razvijanju strukture filma je potrebno najti najboljSo zgodbo in najbolj§i nacin,
kako jo povedati. Zgodba, ki nudi satisfakcijo, se konca s spremembo. Ta pa obi¢ajno zahteva
snemanje veC let. Danasnji dokumentarci so zato velikokrat narejeni tako, da se posnamejo
mtervjuji. Na podlagi tega bo potem tudi odvisno, kako se boste odloCili o zacetku montaze.
Vec¢mna ljudi za¢ne z mtervjuji, alternativa je zaceti s sliko in se orientirati po akcijah, ki so se
odvile. To ponuja bolj kinematografsko resitev. Kako torej postaviti film, ni odvisno samo od
glavnega lika filma in tega kaj smo posneli, ampak tudi od organizacije montaze. (Rabiger
2015, 219)

7.42 GROBA MONTAZA

Po prvem izboru, ko odpadejo napa¢ni posnetki in ostanejo samo uporabni posnetke, ki v
pribliznem vrstnem redu predstavljajo zelo ohlapno strukturo filma, ta je lahko tudi v trikratni
dolni koncnega filma, se pravo delo zatne z grobo montazo. Z grobo montazo se zaCenja
struktura, dramaturgija, odmori in ritem. IS¢ejo se pravi odnosi in povezave med sekvencami in
hkrati najbolj$i vrstni red za ohranjanje zgodbe. Je odprtje zgodbe gladko in efektivno, mu sledi
logi¢no nadaljevanje in emocionalen razvoj karakterjev in idej, je film fokusiran, pride do vrha
zgodbe na pravi tocki filma, je zakljuCek efektiven, poveden? Vse to so vpraSanja, ki si jih je
potrebno postavljati v tem delu montaznega procesa. (Rosenthal 2007, 210) Prvo postavijanje
zgodbe je najbolj razburljiv del montaze. Ni potrebno pazti na dolzino in tocne prehode.
Podrobnosti pridejo kasneje. Ce imamo eno akcijo posneto na dva nadina in se zaenkrat $e ne
moremo odloCiti, pustimo obe. Groba montaza je avdicija za najbolj$§i material in napoveduje
bolj sofisticiran in kompleksen film. Kot predstava je dolga in nerodna, vendar jo njena

neizumetniCenost dela zelo udarno in razburljivo. (Rabiger 2015, 220)
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Po izocitvi »dvojnikov« in grobi montazi nastopi trenutek, ko montaZer prvi¢ vidi film kot
gledalec, na projekciji, v sosledju, urejenega. Prej je gledal in montiral sekvence lo¢eno, eno za
drugo. Neko sekvenco vidimo drugace, Ce jo gledamo neodvisno od tega, kar je bilo prej in
seveda tudi od tega, kar bo sledilo (kar $e ni zmontirano). Sekvenca bo zaradi svojega mesta v
pripovedi, zaradi tega, kar jo obkroza, pozneje dobila neko drugo dimenzijo. Kako videti,
izslediti, zacutiti, »kaj ni v redu«? Nekateri se prepustijo neke vrste dihanju, s katerim za¢nejo
in ga ohranjajo do konca. Glede na to dihanje se lahko zgodi, da sekvenca, ki sledi neki drugi,
ne izpolni priCakovanja, povzro¢i padec napetosti, dolgfas. Tedaj ima montazer na voljo tri
velike reSitve: odstraniti, skrajSati ali zamenjati vrstni red, vsaka pa ima na desetine razli¢ic.
(Villain 1999, 97)

Na neki tocki se je smiselno odlo¢iti za testno predvajanje drugim. To je lahko projekcija za
sponzorje, izvrSnega producenta ali odziv publike. Vsekakor je koristno, da se pokaze film
nekomu, ki o njem ne ve ni¢esar. Povratno informacijo najbolje preveris tako, da sedi§ za njimi
in preprosto opazujeS njihovo telesno mimiko in reakcije. Po prvem predvajanju se bo lazje

odlociti, kaj je odve¢ in kaj ostane. (Rosenthal 2007, 214)

7.4.3 FINA MONTAZA

V fini montazi se i§¢e trenutek, ko re¢emo: Dowvolj, to je film, to je njegova dolzina in tak bo
Sel v javnost. Fina montaZza zajema Se zadnje popravke in odstranitve nepotrebnih delov, ki
morda zaustavljajo ritem zgodbe ali enako nformacijo povedo dvakrat. To je tudi cas, ko se
zaCenja dodajati glasbo, efekte, v doloCenth primeri tudi komentarje. (Rosenthal 2007, 215)
Rabiger predlaga celo, da film preposlusamo brez slike in pregledamo brez zvoka. Na ta nacin
lahko $e enkrat prevetrimo, ali dramaturgija res deluje in ali so sekvence vizualno smiselno med
seboj povezane. Po tem je pri prehodih potrebno paziti tudi na ritem, ista scena, zmontirana
malo drugace, lahko deluje veliko bolj udarno. Primer: Fant in punca se pogovarjata o tem, da
bi rada sla skupaj ven. Fant izrazi skrb, ¢e mama punce ne bo spustila ven. Punca mu rece: »Ne
skrbi, prepricala jo bom.« Naslednja scena je mama pri zapiranju hladilnika, ko odlo¢no rece:
»Ne, niti slu¢ajno ne smes!« Tak na¢in montaze lahko deluje preve¢ odrsko kot nova scena v
gledalisCu. Namesto tega lahko vidimo mamo pri hladiniku Ze, ko punca rece: »Ne skrbi,
prepricala jo bom.« In takoj zatem mamin odgovor: »Ne, niti slu¢ajno ne smes!« Podobno se
lahko poigramo z zvokom — npr. zvoke proizvodnje v tovarni damo pod jutranje britje delavca,
ki se pripravlja za shizbo. Z naslednjo slko ga vidimo za strojem. Prekrivni rez je odli¢en
vzdrzevalec ritma, poleg tega naredi prehode bolj tekoce in naravne. (Rabiger 2015, 232) Trije
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elementi, ki vladajo tej fazi so ze omenjena naracija, glasba in efekti. Nekaj od tega je bilo ze
dodano v fazi grobe montaze, veCino pa je treba dokoncati sedaj. Velikokrat so glasba in efekti
dodani sliki, lahko pa se tudi slika prilagodi zvoku. (Rosenthal 2007, 216)

7.44 MONTAZA ZVOKA

Vedno sem govoril, snemate lahko s katero koli kamero, ce dobite zanimivo sliko,
zanimivo kompozicijo ali zanimivo uporabo barve. Tisto, kar je zares pomembno, in
mislim, da glede tega nikakor ne bi smeli sklati kompromisov, pa je, ali nacrtujete, da
bodo vas film gledali v dvorani, recimo sto ljudi. Potem mora biti kakovost zvoka
fantasticna. Ce je zvok slisati velicastno, kot se spodobi za pravi film, si lahko privoscite

kakrsen koli vizualni stil. Morajo pa biti zvok glasov, glasba in kakovost miksana najvisji

mozni ravni. (Figgis 2007, 130)

Ce ste dali dovolj pozomnosti zvoku Z¢ od zadetka filma, bo meSanje zvoka posebna in
razburljiva dogodivi¢ina, zvok je namre¢ neprimerljiv stimulant domiljiji ob¢instva. Cetudi
niste uspeli posneti vsega zvoka na sami lokaciji, se ta lahko posname naknadno na podobnem
terenu ali v »foley« studin. Ta se imenuje tako po neustrasnem inovatorju Jacku Foleyju, ki je
7e leta 1940 ugotovil, da lahko oponaSa$§ vsak zvok s pravimi viri, materiali in rekviziti Klub
temu pa postprodukcija zvoka ustvarjalcu filma pomaga razumeti dve stvari: da je snemalec
zvoka, ki je na lokaciji posnel dober originalen zvok, vreden svojega denarja, in da so najboljsi

posnemovalci zvoka resnicno izjemni pri svojem delu. Ter prav tako vredni svojega denarja.
(Rabiger 2015, 241)

745 GLASBA

Vsi filmski ustvarjalci se morajo Zze na zaCetku svoje kariere soocCiti s pricakovanjem, da se bo
v filmu vsaj tu in tam zasliSala glasba. Kak$ne moznosti torej imajo na voljo? Ena od moznosti
je uporaba obstojee glasbe. Problem z ze posneto glasbo je v tem, da ni zares fleksibilna,
vendar pa je pri digitalni postprodukciji mozno prirediti obstojeCe pesmi. Pri obstojeci glasbi
S0 na voljo glasbene skupine, glasbene knjiznice ali unikatna glasba — gre za delo z nadarjenim
glasbenikom, ki ustvari izvirno glasbo za film. Pri vsaki obstojeCi glasbi je treba zelo odkrito
odgovoriti na vprasanje: »Je tale pesem kot nala$¢ za prizor, ki sem ga zmontiral? « Pri unikatni
glashi pa je to lahko problemati¢no, zato ker psiholosko hrbtenico filma zaupate nekomu, Ki
sodelyje pri filmu Sele na zadnji stopnji postprodukcije — razen e je skladatelj po nakljucju
zraven od vsega zaCetka. Nivseeno, kdo je izbran. To so pomembne odlocitve, ki jih je treba

sprejeti Sele po tem, ko so stvari dobro premiSliene in se jim nameni dovolj ¢asa za opazovanje.
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(Figgis 2007, 135-137) Ne gre samo za to, da je glasba sveza, ampak da z njo dosezes
unikatnost, ki se tezko obcuti, Ce je uporabljana glasba od vsepovsod. (Rosenthal 2007, 214)

7.46 AVTORJEVA VLOGA PRI MONTAZI

Montazer vam ne more povedati, kakSen je posneti material, dokler ga ne zmontira. Pravzaprav
je ¢uden obcutek, da film, ki ste ga posneli, zaupate presoji nekoga drugega, ki ga bo zmontiral
v postprodukciji. To vas lahko poSteno frustrira, Ce ste rezser, ki hoCe biti v procesu ustvarjanja
filma dejaven ves ¢as . Veéini mladih reziserjev so popolnoma domace stvari, kot sta programa
Final Cut Pro in Avid, in svoje filme sami zmontirajo. (Figgis 2007, 120) Pri dokumentarnem
filmu se to bolj kot iz entuziazma in nezaupanja dogaja zaradi pomanjkanja sredstev. Za krajse
projekte po mnenju Rabigerja to morda deluyje, vendar je biti »one man band« za komplicirane
projekte zelo tvegano. Film namre¢ pridobiva s pocasnostjo, s izpraSevanjem, montaZerjem, ki
nastavlja ogledalo reziserjevim namenom, doda alternativne ideje in reSitve in deluje kot bodoci
gledalec. (Rabiger 2015, 208) Najti dobrega montazerja je kljutno pri uspehu dokumentarne ga
filma, saj ta za razlko od dokumentarnega ni zapisan, ampak je treba zgodbo izlusciti.
Kreativnost in inovativnost sta zato nujno potrebni pri ustvarjanju takega filma. Dober montazer
je lahko wvelikanski kreativni stimulans rezZiserju, ki lahko poleg dovrSenih tehni¢nih
sposobnosti film izpopolni in postavi na novo raven. (Rosenthal 2007, 200) Proces grobe
montaze lahko traja 0od nekaj dni do nekaj mesecev in vloga montaZerja je pri njem odloCilna.
Nekateri reziserji zavzamejo zelo avtoritativno pozicijo in vidijo montazerja zgolj kot
tehninega izvajalca del, kar je velika Skoda. Potrebno se je zavedati, da je montazer z leti
izkuSenj lahko prav tako dober umetnik kot reziser. Dober montazer pa ne sme biti izgovor za

lenobo, opozarja Figgis. (Figgis 2007, 120)

Dobro jeimeti montazerja, s katerim lahko delate v postprodukciji. Se pa je treba zavedati
nekaterih dejstev. Pravkar ste nehali snemati, verjetno ste precej izmuceni in Ze to sproza
dolocene probleme. Montazerjevo oko ni enako vasemu. Nekateri montazerji gledajo na
svoje delo kot na resevanje problemov, ki so jih ustvarili nesrecni reZiserji, ki niso imeli
pojma, kaj pocnejo. Zelo pomembno je, da v montazni sobi ne boste povrsniin da ostanete
tudi pri montazi filma ustvarjalno zavzeti. Ce bo montazer zares dober, sicer ne bo taksne

Skode, ker bo zbran namesto vas. Ne morete pa kar odvreci svoje odgovornosti. (Figgis
2007, 120)
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8 AVTORJEVA VLOGA V SODOBNEM SLOVENSKEM DOKUMENTARNEM
FILMU

Avtorjevo viogo v sodobnem slovenskem dokumentarnem filmu sem se odlocila analizirati s
kvalitativno metodo, in sicer na podlagi polstrukturiranega intervjuja s petimi slovenskimi
avtorji, katerih filmi so bili izbrani v tekmovalni program za najbolje srednjemetrazne in
dolgometrazne dokumentarne filme na najveéjem filmskem festivalu pri nas, tj. 17. Festivalu
slovenskega filma v Portorozu. V nadaljevanju bom opisala, na kak na¢in so bili izpeljani
poglobljeni intervjuji, kdo so pravzaprav avtorji. Za razumevanje njihove vioge bom izbrane
filme tudi opisala in jih interpretirala skozi Nicholsovo reprezentacijo in filmski jezik. Potem
sledi analiza intervjujev, ki bo tako kot intervju razdeljena na $tiri faze — predprodukcija,
produkcija m postprodukcija ter refleksija. V analizo bodo vkljuCena mnenja avtorjev o
posameznih segmentih. Zatem sledijo sklepi, izpeljani na podlagi analize, ki bo pokazala
skupne i razlicne tocke pri avtorjevi vlogi v sodobnem slovenskem dokumentarnem filmu.

Koncala bom z zakljuckom, viri, filmografijo in prilogami.

8.1 POLSTRUKTURIRANI INTERVJU

Polstrukturirani intervju se nahaja med dvema ekstremoma (to je strukturirani in nestrukturirani
intervju). Pri tem intervjuju si raziskovalec poleg splosne sestave intervjuja, v kateri postavi
cilje, kinaj bi jih z intervjujem dosegel, vnaprej pripravi tudi nekaj bistvenih vpraSanj, navadno
odprtega tipa, ki jih postavi vsakemu vpraSevancu, preostala vpraSanja pa oblikuje sproti med
potekom intervjuja. Polstrukturirani intervju je zelo prozna tehnika zbiranja podatkov: uporabi
se lahko zaprti ali odprti tip vprasanj, odgovori vprasevanca so lahko kratki, lahko pa odgovarja
v obliki pripovedi. Uporaben je pri Studiji primera in tudi na ve¢jih vzorcih, uporabi se lahko
kot samostojna tehnika zbiranja podatkov ali v kombinaciji z drugimi tehnikami. (Termania
2010)

Intervjuji z avtorji so temeljili na produkciji filmov, ki so bili sprejeti na prej omenjeni festival.
Na podlagi filmov smo se skozi odprt tip vprasanj (priblizno 23-ih vprasanj) pogovarjali o
njihovi viogi v vseh fazah produkcije filma. Opravijeni so bili v razponu priblizno enega meseca
na razlicnih lokacijah v Ljubljani n Trstu, povprecno pa so trajali poldrugo uro.
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9 AVTORJI IN FILMI

Intervjuvanci so bili Miha Celar, avtor flma Mama je ena sama, SiniSa Gadi¢, ki je za film Boj
za dobil glavno nagrado na 17. Slovenskem filmskem festivalu, UrSa Menart in film Kaj pa
Moijca, Ivan Gergolet s filmom Ples z Marijo ter Miha Erman, Ki je posnel film o migracijah in

plesu z naslovom Premiki v obljubljene deZele. V nadaljevanju sledijo opisi avtorjev in filmov.

9.1 Mama je ena sama, avtor Miha Celar

Miha Celar (1970) kot reZiser deluje od zadetka 90. let. Zagel je s kratkimi dokumentarnimi
filmi, delal za Studio Ljubljana in Kanal A. ReZiral je ve¢ oglaSevalskih spotov, TV oddaj in
kratki igrani film Sifia: skrita kamera, prikazan na 15. festivalu Film Video Monitor v italjanski

Gorici. Sodeloval je s produkcijsko skupino Mangart pri nadaljevanki TV Dober dan. Amir je

njegov celovecerni prvenec. (Slovenski filmski center)

9.11 VSEBINA

Mama je ena sama (Tatjana in Motherland) je dokumentarni srednjemetrazni film, ki
razkriva znacilen slovenski ojdipovski arhetip »mucenisko-posesivne« matere. Gre za odnos,
pri katerem mati s Custveno manipulacijo, vlogo Zrtve, tako mocno zaznamuje sina, data ostane
od nje odvisen vse svoje zivljenje. Rezultat materinskega kulta in rezimskih manipulacij pa je
tipicen slovenski moski, ki je patoloSko okupiran s prikritimi materinimi Custvi in ob Sibkem
ocetu v svojem zivljenju in druzbi lahko deluje le retrogradno in razdruzevalno. Zlahka postane
ojdipovski umetnik, sociopatski morilec ali narcisoidni politik. (17. Festival slovenskega filma,
2014). Fim je bil predvajan na Stevilnih festivalih v Evropi, Zdruzenih drzavah Amerike ter
celo Indiji in Indoneziji. V slednjih dveh je dobil nagrado za najboljso montazo in film. V
Franciji je na mednarodnem filmskem festivalu Nancy-Lorraine prejel nagrado Grand prix du
festival in v Madridu na festivalu EL OJO COJO nagradoza best documental. (Celar 2016).

9.1.2 REPREZENTACIJA

Mama je ena sama je film iz vec plasti, saj vsebuje veliko elementov animacije, arhivskih
posnetkov, poleg tega pa je eden pomembnih protagonistov v filmu lutka Slavoj Zajéek, ki
Tatjano, glavno protagonistko, pelie skozi zgodbo, tako kot je zajéek peljal Alico iz luknje, v
katero je padla v zgodbi o Alici v ¢udezni deZeli. Tatjana »iz luknje« lahko pride tako, da najde
»slovensko mater« (v filmu je ta upodobljena kot kura —lutka v vi§ini ¢loveka) in jo ubje. Zato

ima film veliko elementov pravijice in srhljivke. Pritoliko fiktivnih elementih je teZko izlus¢iti
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dokumentarni nacin, vendar bi lahko rekli, da je meSanica participatornega, neke vrste cinema
verite — Tatjana je tista, ki zgodbo s pomocjo zajcka raziskuje in nas vodi od lika do lika — in
razlagalnega — hkrati pa Tatjana razlaga tudi o preteklosti in pomembnih politicnih in kulturnih
akterjih v zgodovini Slovenije.

9.1.3 KAMERA - PLANI, SNEMALNI KOT, GIBANJE

Pogovori Tatjane in protagonistov so bili posneti z dvema kamerama, Kkar je vidno na podlagi
bliznjih in daljnih planov, ki pokrivajo istoCasno dogajanje. Ena je bila staticna in fokusirana
na polbliznji plan ali bliznji plan obrazov Tatjane in ostalih protagonistov — te plane smo
pogosteje videli, ko je Slo za bolj Custvene izpovedi. Druga pa je pogovor kot »steadicam«
spremljala iz ozadja in se vedno malce premikala, kar je vzbujalo nek raziskovalni hkrati pa, ko
je bila vkljucena tudi glasba, malo srhljiv obcutek. Kot da to celotno dogajanje spremlja tudi
»velika mama«. Sicer pa veckrat vidimo kamero, ki se premika in spremlja Tatjano na poti izza
hrbta, s ¢imer smo glede na konvencije filmskega jezika nagovorjeni, da zgodbo skupaj z
glavnim likom raziskujemo tudi sami. Avtor uporablja tudi psihologijo perspektiv, kar je jasno,

ko vidimo Naceta Junkerja, snemanega od spodaj navzgor, ko poje pesem o svoji mami.

9.14 ZVOK IN GLASBA

Velik poudarek je na zvoc¢nih elementih, ki so pogosto humorne narave: ko se v filmu prvié
pojavi Slavoj Zajcek se sliSi zvok prdenja, ko se premika animirana kura iz papija, ki je znesla
kinderjajcko, se slisi podoben zvok kot iz risanke The Flintstones, ko je Fred Flintstone z
nogami poganjal avto. Zvocni efekti so tudi srhljive narave: ko kura v obliki sence prezi na
Tatjano ali ko jo Tatjana i§Ce v kletnih prostorih, shSimo zvocne efekte, ki se pojavljajo v
detektivkah in srhljivkah. Sicer pa je tudi za vsak animiran del — hoja Italije kot Cevljev,

pis€ancki, mahanje z roko, dojenc¢ki —dodan primeren zvocni element, tako daje z vidika zvoka

to zelo premiSljen film.

V filmu Mama je ena sama je glasba prisotna diskretho — med Tatjanino naracijo je tiha
melodija s srhljivo in pravljicno konotacijo, ob¢asno tudi zgolj zvok bluesovske kitare. Pojavi
se obiCajno takrat, ko Tatjana iCe resitev svojega problema —torej »slovensko mater« ali ko ta
v ozadju »prezic nanjo. Eksplicitna glasba se pojavi zlasti iz vsebinskih razlogov —Nace Junker,
eden od likov, zapoje pesem, ki jo je posvetil mami.
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9.1.5 LUC, SVETLOBA, BARVE

Intervjuji so posneti ve¢ ali manj pri dnevni svetlobi, protagoniste vidimo takSne, Kot so,
osvetliene z mehko luc¢jo. Ko Tatjana raziskuje in i¢e »slovensko mater«, pa velikokrat
zaidemo v temnejSe prostore ali je kamera usmerjena proti oknu, s ¢imer se sence bolj
izpostavijo. Vcasih se »slovenska mati« v obliki sence (kot kura) pojavi zgolj na zidu, mimo
katerega gre Tatjana. Dramaticna uporaba lu¢i je zlasti vidna v konCnem prizoru, saj po
nekajkratnem utripanju vse Iu¢i ugasnejo, potem pa se naslednje dogajanje odvija v nekaks$ni
kleti, kjer lu¢i prav tako utripajo in zaradi tega vzbujajo obcutek, kot da bodo vsak cas
odpovedale. Tovrstni prijemi so obiCajna raba stopnjevanja napetosti v srhljivih prizorih. Avtor
S tem evidentno narekuje in odmerja tempo in atmosfero ob zakljucku zgodbe. Barve v filmu
so pri intervjujih nevtralne, podobne naravnim, medtem ko so med pogovorom s Slavojem
Zajckom in v trenutkih, ko se pojavlja Tatjana, ponekod malce temacne in hladne, ponekod je
¢ez video tudi filter, ki sicer mehca sliko, vendar ji hkrati zaradi hladnih barv daje tudi misti¢en,

malo srhljiv pridih.

9.2 Baoj za, avtor SiniSa Gaci¢

SiniSa Gaci¢ (1980) je leta 2013 koncal $tudij filmske in televizijske montaZze na ljubljanski
Akademiji za gledalisCe, radio, film m televizijo, dve leti kasneje pa Se Studjj televizijske rezije.
Kot novinar, montaZer i reziser od leta 1999 sodelyje z razlicnimi uredniStvi na Televiziji

Slovenija, kjer je posnel ve¢ dokumentarnih filmov. (18. Festival slovenskega filma 2015)

9.21 VSEBINA

Boj za (A fight for) je dokumentarni celovecerni film o okupaciji Ljubljanske borze. Mesec
dni po zaCetku okupacije parka na Wall Streetu tudi na trgu pred Ljubljansko borzo protestniki
postavijo Sotore. V kritiki predstavniSke demokracije in globalnega financnega kapitalizma se
zdruzijo pod geslom »nihée nas ne predstavljaq, organizirajo se po nacelih neposredne
demokracije. V casu pomanjkanja druzbenih alternativ se v kampu pred borzo zacne
vzpostavljati skupnost, v kateri naj bi enakovredno odlocali vsi posamezniki, zdruzeni v svoji
razlicnosti. Po uvodni evforiji pa velika ideja neposredne demokracije tréi ob sodobnega
Cloveka, v ospredje pridejo v nasprotja. (17. Festival slovenskega filma 2014) Boj za je
celovecerni prvenec SiniSe Gacic, ki je na Festivalu slovenskega filma prejel nagrado Vesna za
najbolj§i celoveéerni film. Film je prejel tudi nagrado Stigli¢ev pogled za iziemno reZijo, ki jo

podeljuyje Drustvo slovenskih reziserjev. (18. Festival slovenskega filma 2015)
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9.2.2 REPREZENETACNA

Boj za je klasi¢en observacijski dokumentarec in med analiziranimi filmi tudi najbolj enoznac¢en

v tem smislu. Kamera zavzame nevidno pozicijo »muhe na steni« in se obnasa kot da je ni tam,

zgodba je (na videz) postavijena popolnoma v usta in dejanja protagonistov, ki jih gledamo.

9.23 KAMERA - PLANI, SNEMALNI KOT, GIBANJE

Pri SirSih planth in prikazovanju sploSnega dogajanja je kamera ve¢ ali manj staticna. Kamera
se zaCenja premikati, ko je znotraj dogajanja, npr. med hojo v protestu, kar je vizvalni prikaz
subjektivnega pogleda, ki implicira, da smo tudi mi del te mnozice. Policisti, ki nadzorujejo
povorko ljudi na ulici so prav tako snemani iz »steadicama« ven iz mnozice, scimer avtor jasno

postavi svojo pozicijo kot notranji udeleZenec in ne zgolj zunanji opazovalec. Ta kamera sicer

ni konsistentna, vmes protagoniste spremlja tudi staticna kamera, vmes pa »kamera iz roke«.

9.24 ZVOK IN GLASBA

Ceprav je ¢ez celoten film zelo jasen in ve¢ ali manj enoznaden tok glasbe (elektriéna kitara),
ki se pojavlja zato, da napove prehod med mikrozgodbami, se film odpre z glasbo, ki sodi v
zvrst metala. Ta je oCitno ton prizoriS¢a dogajanja, kar tudi vidimo nekje v tretiem kadru, v
katerem ima eden izmed likov odprt seznam predvajanja na racunalniku. T.i. »mednarodni ton«
oziroma naravni ton previaduje v celotnem filmu, saj avtor ocitno tudi v tem pogledu Zzeli slediti

observaciji.

9.2.5 LUC, SVETLOBA, BARVE

Svetloba je prav tako naravna, torej taka kot je bila v dolo¢enem delu dneva, ko je bilo dogajanje
snemano. Tudi v notranjih prostorih avtor, kot kaze, ne uporablja lastnih lu¢i, ampak se

prilagodi Iu¢i, ki je na voljo. Barve so nevtralne.

9.3 Ples z Marijo, avtor Ivan Gergolet

Ivan Gergolet (1977) Studiral je film na Univerzi v Bolonji, zdaj Zivi v Trstu in dela kot reZiser,
montazer in direktor fotografije. Ivan je eden od dveh hiSnih direktorjev fotografije (drugi je
Matteo Oleotto) in je doslej sodeloval pri razvoju vseh projektov produkcijske hiSe Transmedia.
(17. Festival slovenskega filma 2014)
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9.3.1 VSEBINA

Ples z Marijo (Dancing with Maria) je celoveCerni dokumentarni film o danes 92-letni
Argentinki Marii Fux, ki v svojem plesnem studiu v Buenos Airesu sprejema ucence iz vsega
sveta. U¢i, da ni melodjja tista, kinas sili h gibanju, temve¢ notranji ritmi, kot sta sr¢ni utrip in
dihanje. V studio so zaCeli prihajati najrazlicnej$i ljudje. Plesalci, igralci, mtelektualci, prav
tako tudi gluhi in slepi fudje in hudje s fizi€nimi in psthiénimi omejitvami. Maria je vedno
sprejemala vse, brez izieme, da bipokazala, dalahko vse vkljuCuje v isto skupino. Ples z Marijo
je na 71. Beneskem filmskem festivalu prejel nagrado zrije civitas vitae. (17. Festival
slovenskega filma 2014)

9.3.2 REPREZENTACIJA

Ples z Marijo je meSanica razliénih nacinov reprezentacije — poetskise kaze v gibanju kamere,
za katero se zdi, da je tudi sama ena od udelezencev delavnice, saj se premika skladno z ostalimi
in glasbo. Razlagalni nacin je pripoved Marie o preteklosti, ki je podkrepliena z arhivskimi
podatki, prav tako pa so razlagalni elementi vkljuceni v pripovedi ostalih protagonistov. Gre

tudi za observacijski dokumentarec, saj je kamera velikokrat statiéna in v obliki »nevidnega

Cloveka« spremlja like in dogajanje.

9.3.3 KAMERA - PLANI, SNEMALNI KOT, GIBANJE

Film se za¢ne tako, da izza hrbta sledimo glavni junakinji Marii Fux, Ki hodi iz zasebnega
prostora v plesno dvorano zbesedami »kar za¢nimo,« s ¢imer nas avtor takoj povabi, da zgodbo
spremljamo skozi subjektivni pogled Marie Fux. Podobna kamera sledi tudi ostalim
protagonistom, ko pripovedujejo svojo zgodbo o odnosu do plesa. Kadri, ki spremljajo
delavnice, so vec ali manj stati¢ni ali pa gre za zelo subtilne premike, ki delujejo, kot das svojim
gibanjem poskuSajo ponazarjati gibanje plesa, ki je prav tako kot kamera bolj poCasen in mehak.
Pticja perspektiva se pojavi na koncu filma, ko vidimo plesalce na cesti, kjer se vrstijo na belih
¢rtah. Bolj kot pogled iz pti¢je perspektive, ki nam da vedeti, kako so majhni problemi, s
katerimi se sooCamo V primerjavi S problemi sveta — o ¢emer govori Kriwazcek pri uporabi
tovrstne perspektive — ta deluje bolj kot prikaz vpetosti gibanja v ulico, v vsakdanje Zvljenje,

Ki je prav tako svojevrsten ples.
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9.34 ZVOK IN GLASBA

Celoten film spremlja glasba, ki spreminja svojo viogo od stranske — kot lahkotna melodija na
Mariinih delavnicah ob zacetku filma — do glavne — kot bogata orkestralna glasha, ki se pojavi
nekje na dobri tretjini filma in poleg delavnic stopnjuje tudi naracijo zgodbe, Ki jo pripovedujejo
Maria Fux in ostali protagonisti o odnosu do zivljenja in plesa. Tako da bi res lahko rekli, da
glasba deluje kot hrbtenica filma.

9.3.5 LUC, SVETLOBA, BARVE

Lu¢ v filmu je mehka, barve pa v podtonu rjave, rdee in rumene barve — torej tople barve, s
katerimi avtor ocCitno podpre poztivno pripoved o tem, kako ples dobrodejno wpliva in

spreminja ljudi.

9.4 Kaj pa Mojca?, avtorica UrSa Menart

Ursa Menart (1985) je v letu 2010 diplomirala iz filmske in televizijske rezije na Akademiji

za gledali¢e, radio, flm in televizijo v Ljubljani. Trenutno je samozaposlena v kulturi Kot

reziserka in scenaristka. (17. Festival slovenskega filma 2014)
9.4.1 VSEBINA

Kaj pa Mojca? (What about Mojca?) je celovecerni dokumentarni film, ki raziskuje vlogo
zensk v slovenskem filmu i filmskih klasikah iS¢e odraze spreminjanja polozaja Zensk v
druzbi. Dotakne se popularnih in tudi manj znanih Zenskih vlog iz zgodovine slovenskega filma,
tako junakinj v dobesednem pomenu, znacilnih za $tevilne partizanske filme, kot tudi ustaljenih
kliSejev: trpeCa mati, preSuStnica, opravljivka. Skozi pogovore s filmskimi igralkami,
teoretiCarkami in ustvarjalkami ter z analizo najpogostejSih stavkov skusa ugotoviti, kdo je

macilna slovenska filmska junakinja. (17. Festival slovenskega filma 2014) Film je prejel

nagrado Art kino mreze na Festivalu slovenskega filma v Portorozu.

9.4.2 REPREZENTACIJA

Film Kaj pa Mojca? je kolaz slovenskih igranih filmov, ki prikazujejo zgolj glavne zenske
vloge. S premiSlienim zaporedjem in tematskimi sklopi nam avtorica ne prikazuje zgolj
zgodovinskega sveta, ampak tudi konstrukt filmskega ustvarjanja, ki je druzbeno pogojen.
Slednje je definicija za refleksivni na¢in reprezentacije.
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9.4.3 FILMSKI JEZIK

Pri filmu Kaj pa Mojca? tezko govorimo o filmskem jeziku, saj je kot Ze omenjeno sestavljen
iz izsekov mnogih drugh filmov, zvok in glasba sta prav tako iz filmov. Fimski jezik Se najbol;
spregovori skozi scenografijo intervjuvank, ki so v nekem filmskem prostoru (kasneje
ugotovimo, da so na podstreSju Viba filma) obkrozene s starimi koluti, u¢mi, sedez in drugimi
rekviziti, potrebnimi za ustvarjanje filma. Prav tako je ¢ez kamero poloZen filter, ki sliko naredi

mehko, kot da bi bila ¢ez njo rahla meglica, Ki postavi intervjuvanke v malce zasanjan in

nostalgien prostor.

9.5 Premiki v obljubljene deZele,avtor Miha Erman

Miha Erman (1980) je multimedijski umetnik, ki deluje predvsem na podrocju filma,
animiranega filma, performativnih umetnosti ter zvocne in likovne umetnosti Leta 2005 je
konCal Study kiparstva na ljubljanski Akademiji za lkovno umetnost. Je soustanovitelj
produkcijske hise ZVVIKS, zavod za film in avdiovizualno produkcijo. V sezoni 2007/08 je
vodil ljubljanski umetni§ki kinematograf Kinodvor. Zivi in dela v Berlinu. (17. Festival
slovenskega filma 2014)

9.5.1 VSEBINA

Premiki v obljubljene deZele (Motions to promised lands) je dokumentarno-igrani film, ki
se skozi pogled potujoce Zenske dotika fenomena migracije v sodobni druzbi. Njena pot skozi
mesta se vizualno prepleta s performativnimi mterpretacijami Clanic skupine Bitnamuun.
Fragmenti njene zgodbe tvorijo pripoved, v katero se vpletajo refleksije in izjave razli¢nih
migrantk. Glasovi tako spletajo zgodbe, ki izprasujejo sodobno druzbeno in subjektivno

dimenzijo migracij. (17. Festival slovenskega filma 2014)

9.5.2 REPREZENTACIJA

Premiki v obljubliene dezele je film skozi katerega nas podobno kot pri Plesu z Marijo vodi ena
oseba, ki pa je v tem filmu izmi§ljena — skozi film to sicer ni eksplicitno podano. Naracija, ki
jo slisimo in za katero imamo obcutek, da jo pripoveduje ta oseba, ki ji sledimo ¢ez cel film, je
bolj kot razlagalna poetska, saj je skupek nekih obcutij in odnosov, ki jih ta oseba dozivlja skozi
migracijo. Dodani so Se zvo¢ni intervjuji razlicnih ljudi — migrantov, ki prav tako bolj kot
prakticno Custveno razlagajo odnos do seclitev, doma, gbanja in plesa, pri Cemer je po

pogovornem jeziku jasno, da gre za resnicne intervjuje, ne neko vnaprej pripravljeno besedilo
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kot pri glavni protagonistki zgodbe. Veliko je tudi plesnih elementov, zaradi cesar bi lahko
rekli, daje delno uporabljen tudi performativninacin, saj avtor s plesom in gibanjem, »telesnim
znanjemy, poskusa razloziti migracije, torej generalne procese delovanja druzbe, kar Nichols

opredeli kot bistvo performativnega nacina reprezentacije.

9.5.3 KAMERA - PLANI, SNEMALNI KOT, GIBANJE

Tudi pri tem filmu imamo subjektivni pogled, saj spremljamo potovanje igralke — migrantke
skozi tri razliéna mesta. Potovanje ponazarja gibajoca se kamera, ki spremlja glavno
protagonistko iz ozadja med tem, ko precka postaje in se usede na vlak podzemne Zeleznice.
Subjektivni pogled se pokaze tudi, ko iz kadra, kjer vidimo njo, kako zre skoz okno,
preskocimo na kader, ko se vlak premika —vidimo postajo polno ljudi in lu¢i, ki pocasi izginjajo

v temi. Ples je posnet z gibajo¢o in staticno kamero, ki je odmerjena glede na glasbo in naracijo.

9.54 ZVOK IN GLASBA

Cez celoten film nas spremlja glasba, ki je konsistentna, s ¢imer je jasno, da je delo enega
glasbenika. Pogosto je zelo tiha in subtilna,slisi se zgolj kot Sum morskin valov, s ¢imer bi avtor

lahko ponazarjal potovanje kot valovanje iz enega mesta v drugo.

9.5.5 LUC, SVETLOBA, BARVE

Lu¢ je svetla, naravna, vendar pri barvah prevladuje hladen ton, s katerim avtor morda cilja na

obcutek oddaljenosti in nikoli najdenega doma, ki ga upoveduyje zgodba.

10 ANALIZA

Polstrukturirani intervju je kot Zze omenjeno sestavljen iz Stih delov — predprodukcije,
produkcije in postprodukcije ter refleksije. Vsako poglavije je imelo priblizno 6 do 8 vprasanj,
skupaj je to naneslo 23. Ker pa so vpraSanja med sabo povezana in se vsebinsko dopoljujejo,
sem jih razdelila v sklope. Prvi sklop je predprodukcija (ideja, reprezentacija, financiranje,
scenarij, urnik in ekipa), potem sledi sklop produkcija (avtorjeva vioga in sodelovanje z liki)
ter sklop postprodukcija (material, montaza in zvok) in na koncu refleksija. Tudi ugotovitve si
sledijo po tovrstni razdelitvi.
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10.1 PREDPRODUKCIJA

10.1.1 IDEJA

Mihi Celarju se je tema maminih sinkov zdela zelo pere¢a in zelo znailna za Slovenijo. Do
nje je prisel zelo mtimno, in sicer z lastno izkusnjo v terapevtski skupini, kjer je zaradi loCitve

sam preuceval svojo zgodbo:

Opaczil sem, da je to ymamonstvo« v Sloveniji zelo prisotno in nas prizadeva v vsehsferah.
To je bil en moment, eno prizorisce, kjer sem te patologije lahko razumel zelo intimno,
zelo osebno. Druga zgodba povezana s filmom je bila, da na primer Tatjana je moja
prijateljica in je del skupine teh nekih Zensk, za katere lahko recem, da na primer. »vse
neki iscejo«. Ali nimajo fantov ali imajo fante iz tujine ali imajo neke fante Ze leta, pa se
nic ne premakne, skratka mocno izobrazene, inteligentne, ampak ne gre. V bistvu se mi je
tako vse poklopilo. Na eni strani imam uvid v ymamonstvo«, na drugi strani pa Tatjana
kot zastopnik interesne skupine, ki so slovenske Zenske, in imam v bistvu tudi glavni lik.
Scenarij se je dopolnil tudi skozi Tatjanjine izkusnje, poglede, omejitve. Poleg tega mi je
bila ona »fajn«, kerima vec teh slojev, radijska voditeljica, zna biti prezentna, tiso¢ stvari
pocne, plesalka, ima malo tudi raziskovalne Zilice, ima sluzbo, ki jo menja, uciteljica

anglescine, pac zelo raznovrstna in z obema nogama v Ziviljenju. (Celar 2016)

Osebno Zivljenje je do prvega celoveCernega dokumentarca Boj za in kasneje nagrajene za
najboljsi celovecCerni film vodilo tudi Sini§o Gaci¢: »Kot prvo tudi mene zanima provociranje
obstojeCega sistema. In ta skupina ljudi, ki to poénejo, to so v bistvu moji prijatelji, moj »lajf«
Vv bistvu. Jaz sem se tudi s temi judmi, ki so v filmu, zadnjih deset let druzl, zato ker so oni

edina ta neka zlica aktivizma v Sloveniji oziroma v Ljubljani« (Gaci¢ 2016).

Posredno, preko svoje Zene, in zaradi navdusenja njegovega producenta pa se je z do tedaj
neznano tematiko, ki ga je potem popolnoma prevzela, zlasti zaradi glavnega lika Marie Fux,

srecal Ivan Gergolet:

Film in ideja se zacneta pravzaprav v Trstu. Moja Zena je ucenka plesa Marie Fux v
Trstu in jaz sem jospremljal leta 2010 v Buenos Aires, ker je hotela obiskati eno delavnico
Marie prav pri njej v njenem studiu. Zena me je vprasala, ce lahko vzamem s sabo kamero
in posnamem intervju z njo kot darilo zanjo, da bi imela za spomin. Jaz sem ta intervju

posnel takrat, ko sem jo prvic srecal. Ko sem se vrnil domov, sem ta material pokazal
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producentu, ki je bil tako navdusen, da je ostal z odprtimi usti. Takoj mi je rekel, vrni se

v Buenos Aires in vprasaj Marijo, ce se strinja, da snemamo film. (Gergolet 2016).

Z neznano tematiko se je srecal tudi Miha Erman, prav tako s plesom. Plesna skupina
Bitnamoon, ga je povabila, da bi posnel dokumentarni film v okviru SirSega projekta na
tematiko migracije Zensk: »Tematika je bila tako vnaprej doloCena in kljub temu, dasam nikoli
prej nisem posegel na podro¢je feminizma in migracije, mi je bil izziv zanimiv. Predvsem s
stalisCa filmske reprezentacije. Mene so povabili kot avtorja dokumentarnega filma, ki naj bi
poleg dokumentarnega vseboval plesne elemente. Sam sem tako deloval v okvirih teh omejitev

in njihovega razpisnega predloga.« (Erman 2016).
Ursa Menart pa je »nasla« film v filmskih kritikah in teorijah, ki jih sama zelo rada prebira:

Takrat se je zlasti v tujini veliko govorilo o reprezentaciji Zensk v holivudskih filmih. O
filmu sem zacela razmisljati leta 2012 in v tistem casu sem bila v filmih Se bolj pozorna
na kliseje, ki so mi $li na Zivce. Potem sem zacela razmisljati, ce bi lahko na slovenskem
filmu nasla podobne kliseje. Velika prednost slovenske mini kinematografije je, da je
sploh mogoce pregledati vse in zanailizirati. Je veliko filmov, je pa vseeno ymanagable«.
Malo je trajalo, da sem prisla sicer na to obliko filma, ki je bila koncna, ampak ko sem
omenila producentu, mu je bila ideja Ze od zacetka zanimiva — veliko ti ponuja taka tema.

Zacela sem brati o tem, gledati filme in sem videla, da ima slovenski film ene iste kliseje

kot tuji, druge pa zelo drugacne od drugih. (Menart 2016).

10.1.2 REPREZENTACIJA

Miha Celar se je o vsem, od nadina snemanja do animacije in lutke, Ze zelo hitro namensko in

strateSko odlo¢il:

Sigurno je kar se tice snemalnega pristopa ena strateska odlocitev na zacetku, ali bo bolj
raziskovalno, napet pristop z roke, ali bodo to neki estetski kadri, s stativa, »dolijev« in
dronov. Ce delas raziskovalni dokumentarec z elementi humorja, je »fajng, da je to
raziskovalno, nima kaj tam nek dolg kader delati, moras imeti napetost, ki jo kader
vzbuja. Za ene stvari se pac¢ odlocis, koliko je pa tega potem notri, pa odloca montaza.
Seveda, ¢e hoces imeti lutko (npr. zajec je stal cez 2000 evrov, Jonas Znidarsic ga je
oponasal, kar je tudi treba placat), jo moras narediti, animacija je tudi postopek, rabis

posebne ljudi, ki se s tem ukvarjajo. Film ni neko iskanje navdiha in kreacije, film je
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vizija, ki jo moras razcistiti. Imas pa pac ta medij, ki je tvoje izrazno sredstvo in nic¢

odvecnega ne sme biti notri, moras precediti in precediti in precediti. (Celar 2016).

Da se mu je jasno izrisala ideja, pa so mu pomagale delavnice in »pitchingi«.: »Na vsakem
dogodku na katerega prides, ima$§ nek odziv, obstajajo prav delavnice, moduli na katerih delas

s strokovnjaki, ki te usmerjajo, v osnovi ti povedo, kaj vidijo in kaj ne.« (Celar 2016).

SiniSo Gaci¢ je ze med Studijjem zacel zanimati observacijski dokumentarec. Ko se je zacela
zgodba z borzo, ni bilo dvoma o nacinu reprezentacije: »Vedel sem, dabo tukaj zgodba in vedel
sem, da se bo ta zgodba pred mano odvila. Super se mi je zdelo, dane pobiram ve¢ izjav, ampak
snemam tam dogajanje.« (Gaci¢ 2016)

Podobno se je odlo¢il tudi lvan Gergolet, ¢eprav je njegov lik ponujal bogato zgodovino. Vedel
je, da za to, kar ho¢e povedati, rabi dogajanje tukaj in zdaj:

Ja, dramatursko sem se odlocil, da ne Zelim nje predstaviti kot ustvarjalke z osebno
zgodovino, biografijo, tega ni v filmu. Moj cilj je bil od vsega zacetka prepovedati njeno
delo, njeno sodobno zivijenje, kaj dela in pocne danes. Jaz sem bil tam v tistem trenutku
in sem opazoval, kako mocno njeno delo vpliva na njene ucence ter kako se oni
spreminjajo. Center filma je bil pravzaprav, kako ples lahko spremeni zZivijenje. Zato sem
zbral neke like in jim zacel slediti, jih snemati, da bi zgodbo prepovedal skozi njih. Marija
je nek center, neko sonce, okoli nje pa se odvija. (Gergolet 2016)

Miha Erman je od zaCetka vedel, da bo film vseboval plesne elemente, za ostalo pa so se

odlocali sproti:

Preteklo je precej casa in ogromno bolj ali manj nepotrebnih raziskav, preden smo prisli
do primerne zasnove. Raziskava se je najprej, glede na tematiko, zdela kljucna, vendar v
tako kratkem casu, kot nam je bil na voljo (cca. 10 mesecev), kvalitetna raziskava za
strokovnidokumentarec ni bila mogoca. Najprej je bil namen v raziskavo aktivno vkljuciti
strokovnjake, kar nam finance niso dopuscale (neuspeh na razpisih in zbiranju dodatnih
financ), tako da sva se zasnove in scenarija lotila z Jasmino Zaloznik, kije bila tudi edina
strokovna sodelavka — glede na to, da se je Ze lotevala podrocja feminizma. Na koncu
sem se odlocil za osebno izpovedno vsebino filma, umetniski prikaz plesa, strokovni del
pa so zapolnili deli intervjujev s strokovnjaki na tem podrocju. Da pa smo vnesli se noto

realnosti, so punce iz ekipe naredile intervjuje z migranti in prekarnimi delavkami.
(Erman 2016)
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Ursi Menart je Ze sama tematika narekovala film, materiala je bilo veliko, pomembna je bila

organizacija v tematske sklope, kateri je dodala intervjuje:

Ja, naprej je tako, da si »itak« moras vse pogledati. Stiri mesece sem samo slovenske
filme gledala, ker je bilo treba priti skozi. Vidis, da je veliko filmov, ki ne »pasejo« notri.
Potem pa si moras zaceti organizirati pocasi, v neke tematske sklope oz. kar te zanima.
Za ene sem ze prej vedela, da se mi bodo pojavili, ker se tudi na primer v slovenski
literaturi pojavijo, potem pa so bile tudi druge stvari, ki so se mi pojavile. NajtezZje se je
bilo odlociti, katere filme vkljuciti. Ne mores 200 filmov vkljuciti. Osredotocila sem se na
te filme, ki so »ratali« hiti, ki so bili res mitski. Ali pa tiste, ki so bili tudi mednarodno

uspesni pri kritikih, danes pa se jih ne nujno pristeva med velike dosezke. (Menart 2016)

10.1.3 FINANCIRANJE

Miha Celar je finance pridobil iz razliénih virov, §lo pa jeza postopek Ustvarjalne Evrope —
prej omenjena platforma, na katero se prijavi§ preko spleta, in v primeru, da je film izbran,
dobis moznost, da ga predstaviS na najve¢jih dokumentarnih festivalih, kjer lahko tudi pridobis

sredstva za razvoj, predprodukcijo, produkcijo in postproduckijo:

Tatjano v smislu projekta v razvoju so najprej sprejeli na »Dok Leipzigu«, potem je bila
predstavljenav Sofiji, potem na Kosovu, potem Se enkrat v Leipzigu in potem v Pragi, na
koncu so dali denar Se v Sloveniji. Res je, da smo dobili denar za razvoj, s tem da je
potrebno, preden sploh zacnes z razvojem, enih 15,20 tisoc¢ evrov. Dva ¢loveka potujeta,
to so hoteli, avioni, moras narediti »trailer«, ki mora biti res dober in iti kar dalec, tudi
nekaj Ze posneti. Predstavitev na teh dogodkih pa poteka nekako takole: vsak film ti
strukturira$ z nekim naslovom, potem film rabi »log line«, nekaj vmes med sloganom
oziroma uvodno misel — 25 besed. Ce imas to, je vsakemu jasno, ne glede na kulturno
osnovo, kaj bos s tem filmom poskusal, potem imas sinopsis — 500 do 2000 znakov. Cetrt
strani. Posinopsisu, Ki pove, kaj bo v filmu videti, potem pa sledi »treatment«. Avtor pove,
kako bo to naredil, kako se bo lotil, a bo animiral, uporabil lutke, in vse to mora imeti
nek argument, nek smisel v ozadju ... To je pac proces, ki nastaja. Potem sledi nekaj,
Cemur se rece »director note of intent« — rezijska eksplikacija; kaj hoce reZiser s tem
povedati. Kot Ze prej omenjeno rabis Se »trailer« — od 3 do 5 minut. Z vsem tem imas
priloznost kandidirati po Evropi, po velikih filmskih festivalih in ko-produkcijskih
forumih, kjer sedijo ljudje z denarjem oziroma festivalski selektorji. Imas nastop v

dvorani pred 200, 300 ljudmi in nastop je zelo omejen. Tvoj film je predstavijen v
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katalogu, skladno s prezentacijo. Rabis imeti tudi Ze tim — reZiser, producent, potem rabis
neko financno konstrukcijo. Se pravivsaj vizijo, kjer bos poskusal denar dobiti, pa ne kar
nekaj, to mora biti smiselno, verjetno, videti se mora, da se nekdo na to spozna. Za
»pitching« imas 15 minut ... 3-5 minut, da poves o tem, kaj bo vidno v »trailerju«, ampak
dodatne informacije, ne to, kar bos pokazal, »potem je trailery in na koncu Se nekaj
vprasanj in odgovorov. Ljudje poslusajo, gledajo nastop, v anglescini seveda, tvojo
izrazno moc ... Ce jim je vec, kar so videli, te naslednje dni povabijo na razgovor, ena
na ena in potem imas 20 minut, da nadaljujes. Na tak dogodek se prijavi na stotine filmov,
zberejo jih na primer 20, 25 (pac pisno »apliciras« ze prej seveda, preko aplikacije na
internetu) in tjapride na primer 200 do 500 ljudi (publika), kijih po strokiali cem drugem
ti filmi zanimajo in vse to je potrebno »skomunicirati«. Zato so te predstavitve zelo
strukturirane, pogovori prav tako, in vse je casovno omejeno. V 4, 5 dneh se mora namreé
to odviti. Vsak dogodek je malo specificen, vedno bolj ti je jasno, kaj hoces s filmom
povedati in kaj bo. Tatjana je imela 5 ali 6 verzij »trailerja«, prezentacija za »pitching«

oz. »5-pager« pa se je tudi ene Sestkrat izboljsal. (Celar 2016).

SiniSa Gac¢i¢ je denar dobil zgolj od Slovenskega filmskega sklada in Se to po snemanju:
»Denar smo dobili od Slovenskega filmskega sklada kasneje, med snemanjem ni¢. Za tovrstne

teme je tezko drugace dobiti denar, ker se pred tabo odvijajo in ne ves, kaj se bo zgodilo. «
(Gacic 2016)

Tudi pri lvanu Gergoletu je bil najprej lasten zacetni vlozek in potem so pocasi zaceli zbirati
sredstva, med drugim tudi na preko prej omenjene Ustvarjalne Evrope, Kjer so ga prav tako
predstavijali na »pitching« forumih s »trailerjem«. Slovenija je vstopila v zadnji fazi: »Ja, film
se jerazvijal Stiri leta prav zaradi financiranja. Mi smo zaceli delati z lastnim denarjem in potem
smo se zaceli prijavljati na razpise in tudi dobivati denar. Ampak smo potrebovali en kup cCasa,
Sli smo na Evropska sredstva, »pitching« forum. Najprej smo dobili v Furlaniji — filmske dezele,
potem Creative Europe, nato iz Buenos Airesa, Slovenija je vstopila s postprodukcijo, z
denarjem Slovenskega filmskega sklada smo financirali glasbo.« (Gergolet 2016)

Miha Erman je film ustvarjal kot del SirSega projekta, iz strani katerega je bil tudi financiran:
»Fim je bil del SirSega projekta KUD Ponora, iz katerega se je potem tudi financiral, Zlasti s
financno pomoc¢jo Fundacije Anne Lindh. Projekt je slonel na sodelovanju s parterji, ki so bili
z Istanbula, tako da se je to ze vedelo, da se gre tja in se bo tam snemalo, potem smo snemali
pa Se v Ljublani mn Berlinu. Hoteli smo pa prikazati neko raznolikost, kolikor smo lahko in

kolikor so finance dopuscale.« (Erman 2016)
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UrSa Menart pa je finance pridobila na nacionalni televiziji: »Finance smo dobili iz RTV
Slovenija. Sicer pa smo uporabili tudi nekaj njihovega arhiva — predvsem zato, ker je bil na

BETA kasetah in je bilo lazji prenos. To so nam tudi drago zaracunali in trajalo je ogromno,

ogromno c¢asa, da smo ga dobili.« (Menart 2016)

10.1.4 SCENARI / TREATMENT

Miha Celar bolj kot o scenariju govori o priblizni strukturi in o vnaprej pripravlienih situacijah,
za katere lahko predvidi priblizen razplet. Kljub temu se lahko zgodi, da pride do posnetkov, ki

v filmu ne pristanejo:

Ja, hm, zdaj to je tako, scenarij v dokumentarnem filmu je Ze »fajn« stvar, ampak na
koncu koncev, dokumentarenfilm zares nima scenarija, a ne, kerga ne morem imetu. Ker
¢e ga ima ... potem (se ustavi, premisli), hm, lahko ga ima, en del. Pac ena struktura je
potrebna. To v bistvu ni scenarij, to je nek sinopsis, »treatment«, ko ti nek svoj oseben
pristop izdelas. Potem konkretno pri Tatjani pa je slo za odlocitve, kaj bomo dali v to
njeno zgodbo, kaj bo ona raziskala, kaj bo potegnilo zgodbo, ampak da bo v prid celoti.
Na primer imeli smo nekaj situacij, ki smo jih posneli in zmontirali in potem dali ven, ker
niso sle v celoten film. To se je pa nabiralo kar nekaj ¢asa — npr. arhivski materiali,
nabirali smo jih dve leti, to pac traja, moras raziskovati, izvedeti, da to obstaja. V tem
Casu se je v bistvu vse odvijalo in razvoj, priprava, produkcija, Ze vse hkrati. Do tistega

»deadlina«, ko moras film koncati, uporabis vse, kar ti pride pod roko. (Celar 2016)

SiniSa Gaci¢ scenarija ne vidi kot nekaj, kar napiSes, ampak kar naredi§ v montazi: »To je zdaj
problematicno s tem scenarfjem. To je pri dokumentarcu montaza zgodbe. Scenarij je
umetnisko delo. Se usedes in ga napiSeS. To ni umetniSko delo, da se usede$ in ga napiSes. Tvoje
umetniSko delo tukaj je, da se usedeS, pogledas neko zgodbo in jo po svoje mterpretiraS v
montazi in snemanju. Tipka$ pa ne. Moras pa pac za te razpise nekaj napisati, kar smo mi »itak «

after« napisali. Sicer nismo imeli Se konca, ampak bistvo zgodbe je bilo.« (Gaci¢ 2016)

Ivan Gergolet je pisal scenarij in snemal film nekako sinhrono: »Ja, sem pisal scenarij, ampak
to se je nekako sproti odvijalo. Nisem najprej napisal scenarija in potem snemal. Snemal sem
in pisal in snemal in pisal. Napisal sem stiri ali pet verzij scenarija med snemanjem. To mi je
pomagalo. Zelo tezko je pisati scenarij dokumentarnega filma, ker ne ves, kaj se bo zgodilo. Ti

pa pomaga razumeti, katere so dinamike so v igri« (Gergolet 2016)

Tudi Mihi Ermanu se je scenarij izrisoval sproti, med delom:
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Zdelo se mi je zanimivo narediti vez med plesnim, igranim in dokumentarnim filmom. Je
bilo pa tezko, ker se je scenarij spreminjal, ni bilo jasno. Jasna je bila tematika, ki je bila
pa tako siroka, da smo skozi cel proces, celo leto, delali na scenariju in ga ozali. Tako
kot, kje bi se dalo povezati ples s filmom, kot najti tisto, kar bi nas zanimalo oziroma kje
bi se lahko soocili z migracijo. Se najbolj se je scenarij oblikoval, ko sva bila z Ines
(igralko) na potovanjuin sproti snemala. Vzporedno s snemanjem koreografij in potovanj
smo snemali zvocne intervjuje, okrog 40 smo jih naredili, to nam je bil temelj za kasneje.
To so bili ljudje, ki imajo osebne izkusnje in tisti, kise ukvarjajozmigracijo na znanstveni
ravni. Do njih smo prisli na vec nacinov — ena stvar so te delavnice, na potovanju v
Istanbulu. Tam smo sodelovali z dvema neodvishima organizacijama. Potem predavanje

na FDV-ju, kjer smo nasli sogovornike, za neke smo se pa odlocili po nasem poznavanju.

(Erman 2016)
UrSa Menart pa je imela okviren scenarij napisan, izpolnjevala ga je s preucevanjem filmov:

Scenarij 0z. »treatment, sinopsis sem imela Ze prej narejen, ta glavne filme, za katere
sem vedela, da bodo zagotovo prisli v izbor — Samorastniki, Ne joci Peter, Vesna, To so
gadi ... 10 ali 15 je bilo takih, za katere sem vedela, to bo »ziher« in okrog tega sem si
zgradila okvirno zgodbo in scenarij. Vedela sem, kdo bo priblizno govoril o dolocenih
zadevah. Vedela sem, da bom imela ta poglavja, niso vsa bila potem ista kot v filmu,
ampak na tri cetrt pa se je potem izkazalo, da ja. Pri vsakem sem pisala, kateri filmi bi
»pasali« notri, kaj me zanima znotraj teme, kdo bi o ¢em govoril. S tem smo se prijavili

na razpis. (Menart 2016)

10.1.5 URNIK
Miha Celar je v prvi vrsti urnik prilagajal budgetu:

To jetako, ti mas pac nek budget, to moras pametno uporabiti, tako da so vsi placani, pa
tudi ti moras nekaj zasluziti. Jaz pac zivim od dokumentarnih filmov in moram zasluziti
kot rezZiser in producent. Lahko vse »sfrckas« na 100 snemalnih dni. Budgeti v
dokumentarnem filmu so relativno nizki in se pogosto zgodi, da je rezZiser hkrati
producent. Vsi to sicer ne delajo, meni se na nek nacin Se da. Priblizno naceloma ves, v
katerem rangu je tvoj budget, in potem tudi, kako se bo razdelil, in potem tudi s koliko
snemalnimi dnevi bi ti lahko to povedal. Lahko je kaksen manj, kaksen vec. Ampak tukaj

ni neke ustvarjalnosti ygremo mi kar snemat«, potem pa cez nekaj casa ugotovimo, da je
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to vse brez zveze, pa potrojimo snemalne dni. Od svojega dvajsetega leta se ukvarjams
filmi in ne »kiksnem toliko. (Celar 2016)

SiniSa Ga¢i¢ pa se je pri urniku moral bolj prilagajati sluzbi in dogajanju pri borzi: »Poskusal
sem si pametno razporediti Cas, bil sem tam pet, Sest ur na dan, ampak to je bilo na primer, ce
so bile ob Sestih skups$Cine zveCer, eno uro pred tem in po tem. Potem so bili ti neki
pomembnejSi dogodki in sem »probak« biti tam takrat. Potem sem scasoma videl, da imam

zgodbo, in sem veliko manj hodil, potem sem rabil samo Se razplet.« (Gaci¢ 2016)

Ivan Gergolet je zaradi oddaljenosti snemanje prav tako prilagajal denarju in pa delavnicam
Marie Fux: »Jaz sem potoval, dvakrat ali trikrat na leto, odvisno od denarja, in potem sem Zivel
tam najmanj tri tedne, najve¢ S$tiri mesece, in to v teku treh let in pol. In tam sem razvijal,
snemal, pisal, iskal ... Snemal sem priblizno tri lekcije na teden (toliko jih ima najvec) in Stiri
delavnice na leto, potem pa sem potreboval tudi ¢as za snemanje izven studia, raziskovanje,

intervjuje, arhiv ... « (Gergolet 2016)

Mihi Ermanu je bilo nekaks$no vodilo 10-dnevno snemanje Vv Istanbulu, iz katerega je potem

izhajalo ostalo:

Jasno je bilo, da grem v Istanbul za 10 dni — tam smo imeli partnerje in potrebno je bilo
izvesti delavnice in okroglo mizo. To je bil zato prvi in glavni snemalni zalogaj. Zatem
Ljubljana in Berlin. Tam (Istanbul) smo se povezali z drustviin univerzo, samo snemanje
pa je bilo dokaj gverilsko. Z igralko sva hodila po mestu in snemala. 9 dni vizualno, en
dan pa sem si vzel za snemanje zvoka. Trije dnevi so bili namenjeni plesnim delom, ki so
potrebovali nekoliko zahtevnejso logistiko in na koncuni bilo vseizvedljivo. Ostale plesne

dele smo snemali v Ljubljani. (Erman 2016)

UrSa Menart je stiri mesece gledala samo slovenske filme: »Naneslo pa je ve¢ kot 90 fimov.
Na koncu sem jih v film vkljucila veliko manj. Ko sem si vse filme pogledala, potem sem Sele

Sla snemat intervjuje.« (Menart 2016)

10.1.6 EKIPA

Miha Celar ima e tim Ludi, s katerimi pogosto dela, ni pa to pravilo. Za Tatjano je delal ve¢

ali manj z Ze znanimi z zunanjimi sodelavci in za dokumentarni film kar Siroko ekipo:

Za Tatjano — bil je izvrsni producent, ki je bil hkrati tudi organizator, Se organizator s

TV-ja, ki ni hodil z nami, potem Se DOP, drugi kamerman, tonski snemalec in luckar.

76



Nismo sli na vsasnemanja v tej zasedbi, ampak to je na primer nekamaksimalna zasedba.
Zelo razlicno si izbiram ekipo. »Valda« imam svoje priljubljene sodelavce, ampak ni
stalno. Film ne prenese egocentrizma, tezenja, v bistvu to je tako obcutljiva naveza, vsi
so naceloma honorarno, vsi morajo dati od sebe 110 %, morajo si to Zeleti delati. Pri
dokumentarnem filmu pa je tako, da imas skoz ene protagoniste, ki so »¢isto navadni
ljudje« in jih ne smes preplasiti, vedno moras skrbeti za to, da po malem pozabljajo, da
se jih snema. Tako da v bistvu je zelo pomembno, kaksen clovek je kdo, da nimas tezav

sam s sabo in posledicno z drugimi. (Celar 2016)

SiniSa Gac¢ic¢ je vse delal sam, kasneje se je povezal s produkcijo: »Vse sem delal sam, zacel s

soSolcem, ampak je po nekaj ¢asa obupal in sem nadaljeval sam z eno kamero. Sele kasneje je
nastopila produkcija itd.« (Gaci¢ 2016)

Ivan Gergolet je prav tako zacel sam, s tem da je sCasoma pridobil argentinskega producenta,
ki je bil tudi snemalec: »Bili sta dve kameri, jaz in moj argentinski producent. Ena je bila
»steadicam, ta se je gibala in ponazarjala gibanje v plesu, in ena, Ki je bolj iskala like, ta je bila
s stojala. Tudi zvok sem na zaCetku snemal sam, potem se mi je pridruzil brat, ki je snemalec
zvoka.« (Gergolet 2016)

Miha Erman je prav tako kot SiniSa bil ve¢ ali manj za vse sam, edino za plesne dele je imel

pomo¢: »V glavnem pa sem vse delal sam, edino postprodukcijo z montazerko in pri plesnih

delih sem si sposodil »steadicam« za dva snemalna dni ter pomo¢ pri luci« (Erman 2016)
Ursa Menart je delala z snemalcem, ki si ga je sama izbrala, saj z njim pogosto in rada sodeluje:

Intervjuje smo snemali z eno kamero, z enim snemalcem. Testirala sva razlicne objektive
in razlicne izreze. Zbrala sva fiksnegain ozkokotnega (skozisirsi objektiv tudiobraz sirse,
debelejse zgleda), tako da sva se potem tega zbrala. Njegova ideja je bila tudi, da bi
uporabil kako staro »forog, ki so jo véasih uporabljali. Na primer za filter so imeli stare
»najlonke« cez objektiv. Tako da sva uporabila to tudi midva. Hotela sva pa v glavnem,
da bodo lepi portreti. Imeli smo scenografa za par dni, ki nam je zlozil stvari. Snemali
smo na podstresju Viba filma, smo si naredili razlicni mini scenografije. Imeli smo
koncept, kdo bi kam spadal, pod katere reflektorje. Vsaka skupina ima »kao« svojo
scenografijo. (Menart 2016)
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10.2 PRODUKCIJA

10.2.1 AVTORJEVA VLOGA NA TERENU

Miha Celar delo avtorja vidi zasti kot indirektno reZjo, ki se zaradi situacije, ki jo zasnuje

razplete na doloc¢en nacin:

In potem se pac nekaj zgodi, kar se. Kamerman mora razumeti, kaj je nas cilj. Pred
zacetkom snemanja se pogovorim s kamermanom, med snemanjem pa stojim ob njemu in
z enim ocesom gledam na ekrancek na kameri. Dokler nekaj traja, dokler se nekaj dogaja,
walda« pustis, ne interveniras, kersamo motis. Ceimas intervjuje, je potem tudi najbolje,
da obcutke, ki so se ustvarili s situacijo z intervjuji poglobis. Potem, ko vidis, da se je vse
izteklo, potem pa seveda zaradi same rezije, si lahko dovolis pa dodas Se kak Sirok plan.
Ampak to je po tistem, ko si ti to prvotno energijo, ta naboj Ze dobil. Sicer pa vedno delam
z dvema kamerama, tako da imam vedno Sirsi plan in bliznji plan, s tem imam tudi
moznost rezanja balasta v montaZzi. Ce delas z eno kamero, nimas kadrov, da bi zares

lahko zmontiral. (Celar 2016)

Observacijski nacin, ki je SiniSo Gaci¢ navdusil, zahteva veliko predanosti in pozornosti,

zamiSljene situacije pa po njegovem ne delujejo:

Snemal sem vsak dan v zacetku. Imel sem neko normo, »itak« potem ko snemas tako dolgo, si
sam zlagas scenarij v glavi. Nekaj se je zgodilo vieraj, aha, to, kar se bo dogajalo jutri, mi bo
prav prislo ali pa ne. Pozoren si na te mikrozgodbe, ki se ti odvijajo znotraj vsega tega in
spremljas te. Pozoren si tudi na bolj artikulirane ljudi oziroma ljudi, kiso primerni za kamero.
Sicer pa nic¢ nisem interveniral. Oziroma mogoce sem jim vmes rekel, dajte se kaj pogovarjat,

pa ni bilo tisto uporabno, nic ni bilo od tistega zanimivo. (Gacic 2016)

Da je Ivan Gergolet pridobil zaupanje in da je iskreno zacutil temo, s katero se je prvi¢ srecal,

se je v like, Ki jih je snemal, preobrazil tudi sam:

Zacel sem snemati njeno delo, lekcije. Takrat niti nisem vedel, kako se lahko snema ples,
gib. To je bilo zame nekaj novega. S prvim materialom nisem bil prav nic¢ zadovoljen.
Takrat svabila ze dva, ki svasnemala. Moj argentinski partner je vstopil v projekt, vendar
nisva bila zadovoljna. Zato sva se odlocila, da kamero pustiva za nekaj casa in zacneva
lekcije obiskovati tudi midva. To je res menjalo projekt. Nas nacin snemanja se je
spreminjal in tudi Maria nam je odprla vrata. Ko je videla, da smo tako pogumni, da res

vstopimo v igro in njen svet, potem se je tudi ona odprla. Ko smo spet prijeli kamero v
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roke, smo igrali nevidnega cloveka. Pazili smo, da smo bili hkrati oddaljeni in da smo
imeli jasno pozicijo v prostoru. Jaz sem zacel snemati iz stolov, na enem delu studia, kjer
se lahko usedejo opazovalci oziroma starsi in gledajo lekcije. Potem sem se zacel
priblizevati, ampak vseeno sem bil pri kraju, nikoli v centru. Tudi Maria se tako premika,
okoli prostora. (Gergolet 2016)

Miha Erman je imel posebno nalogo in na nek nacin nepopolno avtorsko svobodo, Saj se je

poleg usklajevanja z lastnimi idejami moral prilagajati Se Zeljam plesalcev:

Kamera, rezija, deloma koreografija, scenarij, zvok in postprodukcija so bili moja
odgovornost in marsikdaj je bilo tezko ujeti glavo in rep projekta. Zato se je scenarij
konceval za montazno mizo. S samo produkcijo sem bil zelo omejen. Sami plesni deli so
bili zame precej zahtevni, saj je bilo potrebno precej usklajevanja interesov in izrecna je

bila zahteva po uravnotezenosti trajanja in intenzitete vsakega od plesnih delov. (Erman
2016)

Predanost, natan¢nost in sistematizacija so UrSo Menart vodile skozi ve¢ kot skoraj sto filmov,
da je na koncu lahko nastal en sam: »Ko sem gledala filme, sem imela zraven zvezek in ko se
mi je zazdel nek moment zanimiv, ali v dialogu nekaj ali nek tak »fajn« kader, sem si sproti
zapisovala, tudi »timecode«. Potem imam zapiske — naslov filma in po 4, 5 strani, Kje se kaj

zgodi in »timecode«zraven, da mi je bilo lazje v montazi najti. VCasih gledas res en film lahko

Stiri ure, tako da je bilo to kar naporno.« (Menart 2016)

10.2.2 SODELOVANJE Z LIKI

Miha Celar pozornost, ki jo posveti likom pred ali med snemanjem povezuje z njihovo teZo v

filmu:

Ja, preden smo jih sploh snemali, se je pac treba zelo neformalno dogovarjati, v enem
trenutku pa povedati, kaj Zelis, zelo natancno, in kako bos to uporabil. Jaz »probamq biti
korekten. Na primer z Nacetom (op.: Nace Junker) sva se midva ene dvakrat prej dobila,
potem smo Sli Se s Tatjano, da nam je vse tiste svoje vile pa vikende razkazal. Ampak ja,
to je Nace, on je diktiral tempo. Pac to je odvisno, koliko ti je pomemben lik. Nace je bil
zame zelo pomemben in sem mu tudi zelo hvaleZen, da je razkril svojo zgodbo. Z
nekaterimi manj pomembnimi liki — na primer ko smo snemali umetnico v Murski Soboti,
pa se nisem prej dobil, ker ni bilo tako pomembno. Prej smo se slisali samo po telefonu.
(Celar 2016)

79



SiniSa Gac¢ic je izpostavil, da je bil z ljudmi, ki jih je snemal, povezan Ze leta prej, zato so bili

pred kamero spros€eni in z njim povezani:

Tam do marca sem bil pac skoz tam, potem ko je pa razpadalo, pa nisem vec hodil. Sem
bil tudi zelo zZalosten. Potem so me poklicali, ko so bile te vecerne skupscine. Tudi za
konec je bilo zmenjeno. Vmes sem kaj zamudil, ker so na primer policaji prisii prehitro,
Ceprav so me poklicali. Mislim, pomembno je to, da sem te ljudi jaz Ze snemal. Pred 12
leti sem jaz prvic v njih usmeril kamero. To je pac ljubljanska scena. Ko smo $li v Nato,
so oni delali, ko je bila begunska scena, so oni delali. Ti fantje so kot otroci bili 13, 14 let
in imeli prvi »squat« v cukrarni. In oni so zdaj Ze imuni, saj so tudi rekli, da ¢e ne bi bil

to jaz, ne bi bilo to mozno. (Ga¢ic 2016)

Ivan Gergolet je poleg lastnega angazmaja v plesu uporabil tudi taktiko zvoCnega intervjuja
brez slike:

Na zacetku je bil malo problem, ker Maria ni hotela imeti mikrofona. Potem pa sem ji
pokazal material in je videla, da se nic¢ ne slisi, zato je nkaksenkrat« sprejela, da ji dam
mikrofon. Dobra polovica materiala je bila pa brez mikrofona, zato veliko stvari nisem
mogel uporabljati. Intervjujiso bili posebej in skoraj vsi intervjuji so brez kamere, kar se
mi zdi zelo zanimiva tehnika. Ker Ce ti postavis kamero, se lik spremeni in se drugace
obnasa. Ce pa snemas samo zvok, pa pogovor postane dosti bolj intimen in z Mario je
bilo tozelo, zelo jasno. Maria je pa neverjetnapripovedovalka. Sicer pa jevec intervjujev,
zanimivo, uporabljeno iz Cisto prvega intervjuja, ki sem ga snemal leta 2010, Se preden

sem vedel, da bom snemal film. (Gergolet 2016)

Miha Erman je sodelovanje z igralko oznaéil za spontano in vodljivo, medtem ko so bili plesni
deli premiSlieni: »Plesni deli pa so bili logistiéno bolj doloc¢eni, uporabili smo u¢ in v¢asih
scenografijo, predvsem pa sem lokacije prej skrbno izbral in pregledal. Omejeni pa smo bili na

brezplaéne prostore. Zvoéne intervjuje pa so naredile punce iz skupine Bitnamoon.« (Erman
2016)

UrSa Menart je intervjuje prilagajala strokovnosti intervjuvank, Ze pred snemanjem pa se je z
vsako dobila, da sta uskladili smer in vsebino pogovora:

Ja, z vsako sem se prej tudi slisala oziroma dobila, da sem malce nakazala, o cem bo pri
njej beseda tekla in kaj je pravzaprav vsebina filma. Vsako nekaj drugega tudi zanima.

Pri igralkah pac govoris o viogah, pri ostalih — filmskih kriticarkah, reZiserkah — vsako
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nekaj drugega zanima, vsaka ima en drug pogled in strokovno znanje. Mogla sem dobiti
celoto, da sem videla, kje mi kdo manjka, da se ne bi zgodilo, da bi v montazi ugotovila,
J0j, tukaj imam pa luknjo. Pa tudi zaradi prostora — pac snemali smo par dni zapovrstjo
in intervjujiso bili vseeno nastavljeni in estetsko dodelani in bi bilo potem nerodno se
vracati. So pa intervjuji trajali po 2, 3 ure. Malo sem vajena, ker te dokumentarce, ki sem
jihdelala ... Raje pustim cloveka, da veliko govori, pa ceprav vem, da ne bom rabila tega,
ampak je bolje, da se ljudje sprostijo. Imas sicer vec dela, nimas pa obcutka, lahko bi se

to pa se to. Ko imas c¢loveka tam, se mi zdi »fajn« potem to izkoristiti. (Menart 2016)

10.3 POSTPRODUKCIJA

10.3.1 MATERIAL

Miha Celar je montiral film Ze ez celoten proces, zlasti zaradi wtrailerjeve, ki so bili skrbno
dodelani: »Naceloma nisem sproti pregledoval materiala. Jaz material »itak« vidim, ker ko se
prizor odvija, z enim o¢esom gledam na monitor. Nismo ni¢ vnaprej montirali, zmontirali smo
jin v wtrailerjih«, kismo jih predelovali —to je bilo v ¢asu razvoja. »Trailer« je tisti, ki ti idejo

razlisti. Ta zadetni proces je najbolj zanimiv.« (Celar 2016)

Sprotni pregled materiala je rutina SiniSe Gaci¢, ki se odvije po vsakem snemanju, Ssaj mu je
tako koli¢ina materiala lazje obvladljiva: »Imeli smo 120 ur. Pravijo, daje razlika med igranim
in dokumentarnim filmom ta, da pri igranem zbira$ najboljsi »take«, ima$ pet »takeov« in
izbere§ najboljSega. Pri dokumentarizmu je pa obraten postopek, ze sproti Cist§ vse, kar je

neuporabno, potem si pa pa¢ pusti§ vse, ni¢ ne mece$ ven.« (Gacic 2016)

Ivan Gergolet je prav tako zacel s »trailerji«, ki so bili potrebni za »pitching« forume, sicer pa

so se nekateri materiali, kljuéni za film, pojavili Sele Cez tri leta:

Na »pitchingih« je bila Maria, Diana, Markus in Makarena. Zanimivo je bilo, kar se tice
enega lika— Marie Garido — tri leta sem potreboval, da sem dobil tisti arhiv, do zadnjega
nisem vedel, ce jo bom lahko vkljucil v film. Sem pa osnovno zgodbo v glavnem zaceti
graditi ze s tistimi »trailerji«. Imel sem montazerko. Montirali smo v Buenos Airesu in v
Italiji. Jaz sem bil vedno zraven, vec verzij je bilo. Ko sem se vracal iz Argentine, sem
ostal vec mesecev doma in sem vse pregledoval in izbiral. Sproti se je zgodba sestavijala,

ni bilo scenarija. Bom pa rekel, da je bil »treatment, ki je bil napisan 2012 za Creative
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Europe pred filmom, tudi rezultat filma. To je ta mistika, da tisto, kar napises, se zgodi.
Zato je pomembno pisati. (Gergolet 2016)

Pri Mihi Ermanu je preteklo sicer precej manj Casa, ker je bilo tudi manj materiala, vendar mu

je prav ta mistika scenarija, ki se zgodi po tem, ko je napisan, manjkala:

Material sem pregledoval samo toliko, da sem vedel, da ne bo treba ponavljati, sicer casa
za sprotno montazo ni bilo. Ves material se je posnel v circa enem mesecu. Nato sem
sedel nadaljni mesec in pol v montazni sobi z Mirjam Hlastan, tukaj v Berlinu. Ves cas
sva delala skupaj, tako da montazerki nisem puscal prevec proste izbire. Predvsem zato,
ker scenarij ni bil na papirju in je bilo usklajevanje z mojimi predstavami in intencami
montazerki dokaj tuje. Materiala je bilo kot obicajno ogromno in je zato pregledovanje
vzelo precej casa. Postalo je tudi jasno, da bi bilo hvalezno se kaj dosneti, vendar za to
ni bilo ¢asa. (Erman 2016)

UrSa Menart je zacela z dolgimi intervjuji, ki jih je zelo sistematicno sortirala po sklopih:
»lmela sem vse zapiske od filmov in mtervjujev. Zacela sva z mtervjuji, vrnila se na
scenarij/»treatment« izpred dveh let. Pobirala sva dobre, zanimive izjave in jih metala po
sklopih.« (Menart 2016)

10.3.2 MONTAZA

Miha Celar je, tako kot tudi pri drugih filmih, sam naredil grobo montazo:

To je kot, da bi pisal na pisalni stroj. Potem pa se usedem z mojim montazerjem. Imam
dva, ki sta tudi finalizatorja (ta obdela sliko in »grade« naredi itn.) in potem to sestaviva,
to je prvo sito. Potem naredim pripravo za ton. To pomeni, da se gor polozi vse, kar se
polozi, preden gre v »sinhro« in potem to ljudem pokazem.Ilmam en krog ljudi, se pravi
moji stalni sodelavci, ki so razlicni — reziserji, producenti, scenaristi ... In potem zberem
mnenja in jim zaupam, verjamem. Ce recejo, da ne deluje, jim zaupam, premontiram in
pokazem Se enkrat. Animacijski deli so zelo razlicni, sem bil precej zraven. Na koncu je
sicer treba posneti, slik'’co po slik'co, gore teh fotografij, je treba narediti film, potem
treba opremiti z efekti, narediti barve itd. Zajca smo animirali v zivo, kamorkoli smo $li

na teren, je zraven Sel Se top lutkar Brane Vizintin in Jonas Znidarsic, ki je pa govoril.

(Celar 2016)

Pobeg v hribe je bil za SiniSo Gaci¢€ tisto, kar mu je pomagalo pri koncentraciji pregledovanja

120 ur materiala:
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Ja, v bistvu tako. Poleg sprotnega pregledovanja materiala sva potem, ko je bilo vse
posneto, s sosolko Sla v hribe in tam gledala ves material 14 dni po 8 ur. Potem sem to
vse pogledal ene trikrat. Potem pa sem Ze z montazerjem Zlatianom Cuckovim vedel, kaj
hocem. Imel sem tudi vse popisano. Najprej sva naredila tonsko zgodbo oziroma
pripoved. Potem, ko to imas, se Ze odlocas na podlagi tega, kaj bo slo v zgodbo. Sledi
proces, iz prvega koraka ne ves kaj bo v tretjem. Ne mores prvi dan vedeti, kaj bo, samo

Ce si vztrajen in deloven. (Gacic 2016)

Ivan Gergolet je veliko montiral in sestavljal Ze sproti, z montazerko sta montirala tako v

Buenos Airesu kot v Italiji:

Bilo je veliko materiala, proces montaze je bil zelo dolg, trajalo je veliko casa, ne samo
kronoloskega. V stirih letih se vec stvarizgodi. Ko sem zacel, nekatere punce, ucenke niso
imeli fanta, ko sem koncal film, so Ze imele dva otroka. To je Zivljenjski cas. Ko zacnes z
dokumentarnim filmom, re ves, kdaj koncas. Nisem si pa predstavljal, da bo trajalo stiri
leta in tudi veckrat sem se malo bal. Maria je imela 88 let. Nisem se bal, da bo umrla,
ampak da ne bo vec delala, ali pa da se kaj zgodi. (Gergolet 2016)

Na Miho Ermana je pri montazi odlo¢ino wvplivala skupna projekcija s skupino plesalcev
Bitnamoon, ki so film tudi naro¢ili:

Film je bilo trebav eni fazi zakljuciti in sledila je prva projekcija s skupino. Odlocili smo
se, da vsaka clanica skupine napise mnenje in izkazalo se je, da s filmom niso najbolj
zadovoljne — predvsem premalo plesnih delov in prevec teksta. To je za avtorja
pomembna prelomnica. Prvic vidis film s publiko in zato ga vidis drugace, z vec kritike
in pozornosti. Odlocili smo se za kar nekaj kompromisov, ki pa so po moje film naredili
manj prodoren in nekoliko manj izpoveden. Predvsem sem bil po tem z njim manj
zadovoljen, kljub temu, da se se vedno strinjam z marsikaterimi kritikami. Na nek nacin
zato film razumem tudi kot eksperiment, morda predvsem socialni eksperiment. (Erman
2016)

UrSa Menart je skupaj z montazerjem po zvocni zgodbi dodala Se slikovno: »V novem zvezku
sem potem cel »timeline« izjav zapisovala. Predvsem zaradi tega, ker je bilo veliko kratkih
izjav. Ko je bila ta okvirna zgradba, potem sva pa pocasi zacela, kam bi kakSni odlomki
»pasalic. Tako kot sem imela prej gospo po gospo, sva Sla potem Se film po film po vrsti. Prva
verzija je bila potem nekje 4 ure in potem sva krajSala. Ja, potem pa gre$ stokrat skoz pa ene

stvari dodas, ene vzame$ ven.« (Menart 2016)
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10.3.3 ZVOK

Miha Celar je v filmu Mama je ena sama uporabil precej zvoénih efektov, ki so bili dodani
naknadno: »Zvok je na koncu na vrsti, ko ima$ ti flm v bistvu zmontiran in potem gre§ v
»sinhro« studiu in zacne$ oblikovati zvok. Potem pa naredi§ stvari, mas banke — Sume efektov,

glasbene zbirke.« (Celar 2016)

SiniSa Gaci¢ zvok ne snema posebej, ampak kar s kamero, na Kateri je Sirokokotni objektiv:
»Pridem v bistvu zelo blizu obraza. Zaradi objektiva se sicer ne vidi to, da sem jaz zelo blizu.
Potem pa je postprodukcija. Obstajajo potem profesionalci, ki ti ga scistijo. So zelo dragi,
ampak so zelo dobri. To je tam tiso¢ evrov na dan. Viba film je na primer 1400 evrov. Glasbo
pa smo naredili tako, da smo gledali film v zivo, Damir Avdi¢ pa je medtem poskusal igrat

kitaro in delal distorzije. Po $tirih urah smo se odlo¢ili, to je to.« (Gaci¢ 2016)

Ples z Marijo je zlasti plesni film, zato je bila za Ivana Gergoleta glasba eden klju¢nih
elementov, v katerega je vlozil velko Casa in denarja: »Glasbo je napisal prav skladatelj, smo
zelo delali na tem. Odstranili smo originalno glasbo, skladatelj pa pisal glasbo na podlagi videa.

Smo delali na glasbi skoraj 6 mesecev in koncu potem posneli v Skopju z orkestrom.« (Gergolet
2016)

Miha Erman se je za glasbo povezal s prijateljem, sicer je pa zvok sam posnel: »Glasbo pa je

napisal mo prijatel] E. Bergmann.« (Erman 2016)

UrSa Menart: »Glasba je glasba iz filmov.« (Menart 2016)

10.4 REFLEKSIJA

Miha Celar zadnjih pet let dela samo dokumentarce, zlasti mednarodne koprodukcije, dela zelo
razlicne dokumentarce, od zgodovinskih do osebnih. Pri vseh pa mu je kljuéno, da pove svojo
zgodbo:

Avtorski film v kreativnem dokumentarnem filmu pomeni, da nekdo pove zgodbo iz
svojega lastnega zornega kota. To ni objektivni film, to je zelo pristranski, subjektivni
film. Pravzaprav je to nekaj, kar je v nasprotju z dokumentarnim filmom, kot ga mi
razumemo — dokumentarni film naj bi izrazal neko resnicnost, neko objektivnost, to je
vrednost dokumentarnegafilma, daje »vse to res«. Kar pa se z avtorskim dokumentarcem

v bistvu tepe. Jaz sem povedal zgodbo o maminih sinkih na moj nacin. Ne samo v smislu
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»treatmenta«, kakosem ga zasnoval, ampak tudi kaksno sporocilo sem oblikoval, mogoce

ni tako hudo, mogoce je Se hujse, ampak jaz trdim, da je tako. (Celar 2016)

Ker je Sini§a Gaci¢ deloval in Se deluje tudi kot novinar, se je srecal z dilemo »objektivne

resnicnosti« proti »konstruirani subjektivnosti«:

Jaz povem svojo zgodbo. Cuckov (njegov montazer op. p.) bo rekel: »Sinisa to je filmski
prostor, to je cisto drug prostor kot novinarstvo. Tukaj ni vec nobene objektivne
odgovornosti, tukaj je edino odgovornost samemu sebi. Pri dokumentarnemu filmu ti je
najbolj pomembno, ce imas kaj za povedati. Ni¢ drugega. Samo to je.« Imas veliko
strokovnjakov, lahko placas dobrega montazerja, snemalca, ce mogoce dobis na razpisu
denar, ampak dusa cloveka pa ima nacin, da pove. Na teh razpisih opazam, da se

velikokrat delajo dokumentarci, v katerem pripovedujejo o zgodbi. To je dokumentarec o
zgodbi. Ti moras zgodbo narediti, ne pripovedovati o njej. (Ga¢ic 2016)

Ivan Gergolet pravi, da avtor ne ustvarja film, ustvarja ga zgodba:

Vsaka zgodba ima svoj Zanr, svoj nacin, preko katerega jo lahko pripovedujemo. Ce bi
hotel pripovedovati njeno zZivijenje, bi potreboval fikcijo, ne dokumentarca. Ne obstajajo
posnetki njenega Zivljenja. V tistem momentu, ko sem bil tam, pa se je veliko dogajalo
pred mojimi ocmi in za pripovedovanje tega potrebujes dokumentarni film, snemanje
resnicnosti. Poves sV0jo resnico in zame je to dovolj. Vsak ima svojo resnico. Sem pa bil
zelo vesel, ko mi je Maria rekla po filmu, da je to posten in resnicen film in ona se je v
filmu prepoznala. Takrat sem si zelo oddahnil. To je bil zame najvedji dosezek. (Gergolet
2016)

Miha Erman bistvene razlike med dokumentarnim filmom in igranim ne vidi:

Dokumentarni film se naslanja na realnost, vendar tudi fikcija se. Edino kar ga razlikuje
od fikcijskegafilma, je laz, da se naslanja na resnicnost. In dokumentarni avtor tako ni
nic¢ drugacen od fikcijskega. V obeh primerih podaja svoje misli in stoji za njihovo formo.
Seveda govorim o avtorskem dokumentarnem filmu. Zato tezko sprejmem Motions To
Promised Lands kot uspeh, vsaj ne osebni. Nekako ni prislo do uprizoritve konsistentnih

misli in Zelenih idej. Mislim, da je to ob ogledu filma jasno. Prevec interesov in s tem
kompromisov, zato film obvisi v nekoliko motnem polju nedorecenosti. (Erman 2016)

UrSa Menart, Ki je naredila dva filma o reprezentaciji v filmu (med drugim tudi Nekoc je bila
dezela pridnih), prav tako vidi tudi dokumentarni film kot konstrukt:
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Mogoce ti filmi, kisem jih jaz delala do sedaj, so bili bolj ocitno konstrukt oz. se niso
delali, da niso konstrukt. Ti, ki pa so cinema verite, pa delujejo veliko bolj realisticno, pa
so tudi lahko skonstruirani. Vsak dokumentarnifilm je fikcija na nek nacin. Bolj je stvar
okusa. Eni imajo veliko rajsi to, da si notri v dogajanju. Enim gre to na Zivce, ker se jim
zdi, da je »fake« zZe to, kaj bos izbral in dal v film. Jaz pa nimam, hm ... fascinantne so mi
te hibridne forme. Recimo kreativni dokumentarci, ampak to mi je zelo cuden izraz, ker
so »itak« vsi kreativni. Veliko se uporablja to, ampak ja ... no, vsec so mi delno igrani,
delno dokumentarnioz. da ni jasna meja, kaj je res, kaj ni. Takokot je film od Sarah Poly,
ki je naredila dokumentarni film o svoji druzini Stories we tell. Mislim, hecno je, ko se
prijavljas na festivale ali kar koli, moras vedno obkroZziti igrani ali dokumentarni, nimas
vmesne variante. Meni S0 pac zanimivi ti dokumentarci, ki ti dajo malce razmisljati.
Ponavadi ti filmi ne govorijo o faktih, pac pa o tem, kaj se dogaja v glavah ljudi. Zdaj je
zelo priljubljeno. Med dokumentarnimin igranim filmom je neko polje, kjer se »ful« lahko
igras. Tudi ta nov film od Zige Virca, Houston we have a problem je v bistvu mesanica
dejstev in izmisljenih dejstev, uporablja formo dokumentarca, zato da pove neko na tri
Cetrt izmisljeno zgodbo. (Menart 2016)

11 UGOTOVITVE

11.1 PREDPRODUKCIJA

11.1.1 IDEJA

Pri ustvarjanju treh dokumentarnih filmov Mihe Celarja, SiniSe Gagi¢ in UrSe Menart, ideja za
dokumentarni film zraste popolnoma neodvisno od zunanjih ponudb in vznikne zaradi lastnih
zanimanj in duha Casa v filmu. Idejo za film Kaj pa Mojca? je avtorica dobila iz razprav v
filmskih kriticarskih krogih, kjer se je izpostavljal konstrukt zenske vloge v filmu, Film Mama
je ena sama je posledica raziskovanja lastne intimne zgodbe, saj se je ideja rodila na terapevtski
delavnici. Zivljenjska naravnost in politiéno prepri¢anje pa je pripeljalo do filma Boj za, ki je,
kot je avtor sam povedal, zaradi prijateljske blizine z liki deloval toliko bolj resni¢no in pristno.
Oba plesna filma pa sta se avtorjema nekako zgodila — Ples z Mojco, ker se je nad glavno
protagonistko filma Mario Fux po slu¢ajnem intervjuju navdusil avtorjev producent, Premiki v
obljubljene dezele pa, ker so avtorja povabili k sodelovanju. Kljub temu, da sta oba zacela z

nekaksnim vzgibom od zunaj in da oba upovedujeta ples, je med filmoma razlika. Ivan Gergolet
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je popolnoma vstopil v idejo in jo posvojil. Da je lahko ujel to, kar je videl, je odlozl kamero
in se sam udelezil plesnih delavnic Marie Fux. Kot pravi, je to bistveno spremenilo projekt, ki
je potem trajal kar Stiri leta, vendar je na koncu izdelek odtehtal ve¢ ¢as in trud: »To je bil moj
prvi projekt, s katerim sem bil popolnoma zadovoljen, ko sem ga videl. Ko smo skoraj kon¢ali,
sem imel vtis, da je to, to. To je film za katerega sem se boril.« (Gergolet 2016) Miha Erman
se je filmu posvetil bistveno manj Casa, zlasti zaradi financ in ga je bolj kot avtorsko delo
dojemal kot socialni eksperiment. V veliki meri se je namre¢ rezjsko in scenaristicno prilagajal,
Ce se izrazim v kapitalistiéni terminologiji, zahtevam naro¢nika. S konfnim rezultatom zato v
celoti ni bil zadovoljen, saj po njegovem »nekako ni prislo do uprizoritve konsistentnih misli.
Bilo je preve¢ interesov in s tem kompromisov, zato film obvisi v nekoliko motnem polju
nedorecenosti.« (Erman 2016)

11.1.2 REPREZENTACIJA

O nadinu reprezentacije so vsi avtorji razmi§liali Ze vnaprej. Miha Celar se je odlo¢il zgodbo
peljati z glavno protagonistko Tatjano, ki tako kot Alica iz ¢udezne deZele pade v zaj¢jo luknjo
— Mamalandijo — in jo potem preko razlicnih ovir vodi iz nje. Na to je dodal Se elemente
animacije in arhivski material. SiniSa Gaci¢ je opazoval i prebil ure in ure casa s temo in liki ,
intervenciji v zgodbe se je popolnoma izogibal. Ivan Gergolet je zgodbo velike umetnice in
plesalke Marie Fux upovedal prav tako skozi observacijo nje in njenih ucéencev, s tem da je
dodal Se naracijo Marie Fux, ki reflektira svoje delo in zvljenje. Miha Erman je povezal igrane
in plesne posnetke v glavno zgodbo, ki jo upoveduje sodobna migrantka. IzmiSljeni zgodbi so
dodane resnicne izjave migrantov in prekernih delavcev. UrSa Menart pa je iz mnogih, mnogih
filmov naredila svoj film. Vsak na¢in je zelo samosvoj in specificen in tezko je potegniti skupni

imenovalec. Obicajno so, razen filma Boj za, sestavljeni iz ve¢ nacinov reprezentacij.

11.1.3 FINANCIRANJE

Tako kot reprezentacije so si bili razlicni tudi nac¢ini financiranja. Sicer je vidno, da ko je Slo za
vecje projekte, ki so trajali ve¢ let — Mama je ena sama je nekje dvoletni projekt, medtem ko se
je Ples z Marijo prav zaradi financiranja zaviekel stiri leta — je nastopila Ustvarjalna Evropa, ki
je v mednarodnem smislu v evropskem prostoru tudi najmocnejSi financer dokumentarnih
filmov. Da pa sicer sploh uspe$ dobiti ta sredstva, je dokumentacija tako zahtevna, da avtorje
prisili v predhodni lastni vlozek oziroma ze v produkcijo. Tudi SmiSa Gacic, ki je sicer kasneje
dobil denar od Slovenskega filmskega centra, je film v vecini Ze posnel, Se preden je zaprosil

za denar. UrSa Menart je prav tako imela pri razpisu Ze napisan »treatment«, ki pa je bil
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sestavlien na podlagi 15 filmov, kasneje jih je vkljucila veliko ve¢. Miha Erman pa je specificen
primer, saj je dokumentarni film nastal kot del $irSega projekta, zaradi ¢esar pa je bil tudi toliko

bolj kot ostali podvrzen Zeljam financerjev.

11.1.4 SCENARIJ

Za dokumentarni film so se vsi strinjali, da je teZko imeti scenarij v tradicionalnem smislu, kot
onjem govori Baddeley. Pri vseh pa je kljub temu Slo za predhodno premisljen nacin dela, torej
neke vrste »treatment«, Ki je moral biti velikokrat pripravljen tudi zaradi financnih pogojev.
Koli¢ina in vsebina tega se je razlikovala zaradi reprezentacije in s tem kontrole, ki jo je avtor
mmel glede materiala. Pri observacyskem na¢inu je te zelo malo, avtor odloca v glavnem,
katerim zgodbam in likom bo sledil. Glavni scenarij, kot je povedal SiniSa Gacic, sledi v
postprodukciji. Miha Celar je za svoj film namenoma izbiral like in ustvarjal situacije, ki pa jih
je predhodno moral najti in dobro raziskati, da so se potem ujemali z njegovo idejo. Prav tako
je moral najti arhivski material. Najve¢ kontrole pa mu je dopuscal igrani oziroma animacijski
del. Arhivski material je bil velik zalogaj tudi za UrSo, Ceprav je bil ta film z vidika kontrole
situacije najbolj predvidljiv. Po svoje je imel glede na Stevilo izmi§ljenih elementov veliko
kontrolo nad dogajanjem tudi Miha Erman. Ivan Gergolet, ki je v svoj film vlozl najvec cCasa,
pa je veCino materiala raziskoval sproti. Ideja, da ples spremeni ljudi, pa se je z vsakim

snemanjem in pridobljenim arhivskim materialom dolgo kristalizirala.

11.1.5 EKIPA

Vsi avtorji so izrazili, da je za delanje filma pomembno, da so ljudje, s katerimi delas, prijetni
in da se z njimi razumes, kar govori tudi Rabiger in drugi prej naSteti dokumentaristi. Zanimivo
je sicer to, daso kar trije od petih film zaceli popolnoma sami. Dva sta ga do montaze tudi sama
naredila — Miha Erman in SiniSa Gaci¢. Sicer je jasno, da ko gre za vecje mednarodne
koprodukcije, se tudi ekipa poveda in je res tezko vse sam kvalitetno narediti. Miha Celar je
imel na terenu povpre¢no ekipo petih fjudi. Ivan Gergolet je sicer res zacel sam, vendar se mu
je potem pridruzil argentinski producent in partner ter kasneje tudi njegov brat, snemalec zvoka.

UrSa Menart pa je do montaznega dela delala sama, prav tako Miha Erman.
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11.2 PRODUKCIJA

11.2.1 AVTORIEVA VLOGA NA TERENU

Vsak avtor primerno nacinu delanja filma in temi, ki si jo je zadal prikazati, drugje vidi svojo
viogo. Miha Celar je po tem, ko je sam nekako izbral like in zasnoval situacijo, za katero je
priblizno vedel razplet, izrazil Se, da je pomembna ne samo komunikacija z liki, ampak tudi z
ekipo, zlasti s kamermanom, s katerim se pred vsako sceno dogovori o pricakovanjih, ki jih
mora izpolniti. Ko se ta iztee, nastopi intervju, saj so takrat Custva najbolj burna in se lahko Se
poglobijo. SiniSa Gaci¢ je snemal observacijsko, torej brez intervencije, vendar je vseeno
najprej precizno izbiral artikulirane like, potem pa Se mikrozgodbe, ki se jim je odlocil slediti.
Ivan Gergolet se je spus¢al na neznano polje, ki ga sprva skozi kamero ni mogel ujeti, zacutiti.
Zato je poskuSal to, kar je hotel snemati, tudi sam doziveti. Na ta naCin je spoznal, da tako kot
v plesu potrebyjes cas, da se gib razvije, tudi kamera potrebuje Cas, da zane z gbanjem:
»(Gibanje potrebuje svoj Cas, da ga lahko prikazemo. Pri plesu potrebujes cas, da vstopis v
glasbo i se sinhronizira§ z njo i svojim Custvom. Ista stvar se mora zgoditi s kamero.«
(Gergolet 2016) Na ta na¢in mu je potem tudi zacela veliko bolj in globlie zaupati tudi glavna
protagonoistka. Film Premiki v obljubliene dezele je Miha Erman oznacil kot socialni
eksperiment, ki po njegovem sicer ni najbolje uspel — verjetno zato, ker so film ustvarjale
Stevilne glave in je zato bilo tezko izlusCiti eno pozcijo, smer. UrSa Menart je iz kopice
materiala izbrala posnetke, ki so reflektirali Zensko v slovenskem filmu. Zase je rekla, da se ji

zdi, da ima obcutek za to, da se je v vsem tem dobro znasla: »lz kopice nekako vem izlusciti
bistvo.« (Menart 2016)

11.2.2 SODELOVANJE Z LIKI

Pri sodelovanju z liki so vsi izpostavili zaupanje, sproSc¢enost, ¢as in mo¢ lka samega. Miha
Celar glede na slednje tudi razporedi &as, ki ga prezivi znjimi pred snemanjem. Prav ¢as namred
vzpostavi mo¢no povezavo. SiniSa Gacic jo je s svojimi protagonisti imel zlasti zato, ker je
kamero prvic usmeril vanje pred 12 leti. Ivan Gergolet se je po svoje znasel in odkril zanimivo
taktiko — snemanje intervjuja brez kamere. Miha Erman z igranimi prizori ni imel nobenih
tezav, malce veC pa s plesnimi, saj so intervenirale v polje njegove rezije —npr. z dolocanjem
dolzine kadrov in Zeljo po dolo¢anju sekvenc brez naracije. UrSa Menart si je prav tako kot
ostali vzela Cas in organizirala sreCanje Ze pred snemanjem, med snemanjem pa je pustila dolge,
dolge odgovore in pogovore, Cetudi je potem uporabila malo materiala: »Grdo se sliSi, ampak

nobenega ne zanima prav zares, kaj imajo igralke za povedati. Zmeraj v medijih odgovarjajo
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na tipiéna, kliSejska vpradanja. Vse so z veseliem prisle. Stefka Drolc je zelo posebna in isto
Ivanka Mezan. To so gospe, ki imajo zelo rade flm i jim ni ni¢ problem, rade pridejo, se

pogovarjajo.« (Menart 2016)

11.3 POSTPRODUKCIJA

11.3.1 MATERIAL

Zdi se, kot da so tako Mihi Celarju kot Ivan Gergoletu tempo montaZe narekovali »pitching«
forumi oziroma festivalske predstavitve, na katerih sta kandidirala s »trailerjem«. Ze v tej fazi
je bilo potrebno zbrati precej materiala, da je »trailer« lahko bil uspeSen in reprezentativen.
Gergolet je na en pomemben lik —ki sicer o¢itno ni bil odlo¢ilen na forumih — cakal tri leta, saj
ni vedel, ¢e bo dobil kak arhivski material, da bi ga lahko na ta nacin vkljucil. Oba sta skratka
nekako Ze sproti pregledovala material. Sproti, vendar namensko, pa je material pregledoval
tudi SiniSa Gaci¢ — zelo disciplinirano, po vsakem snemanju. Kljub temu ga je bilo potrebno
pogledati Se trikrat, da je dobil pravo iz¢i&¢eno idejo, S katero je potem Sel v montazo. Miha
Erman je imel material pod kontrolo toliko, kolikor je bilo potrebno, torej da mu ni bilo treba

kakSnih scen snemati ponovno. UrSa pa je prakticno naredila film, zgolj tako da je gledala

material. Zato je pocela samo to nekje Stiri mesece.

11.3.2 MONTAZA

Zanimivo, da je veCina avtorjev sama naredila grobo montazo, pa ne moremo za vse trditi, Kot
sem predhodno omenila Figgisove besede, da so to naredili iz mladostniSkega entuziazma.
Verjetno tukaj bolj drzijo Rabigerjeve misli, da se to v dokumentarnem filmu pogosto dogaja
tudi zaradi pomanjkanja sredstev. Skratka, vsi avtorji so bili ves proces montaze zraven. Miha
Celar je sam naredil grobo montaZo, Sini§a Ga¢i¢ je naredil grob izbor po trikratnem pregledu

vsega materiala, Ivan Gergolet je delal skupaj z montaZerko, prav tako sta bila skoz ves proces

navzoca tudi Miha Erman in UrSa Menart.

11.3.3 ZVOK

Zvok in glasbo filma je narekoval film sam. Mama je ena sama je imela veliko zvo¢nih
elementov detektivke, na trenutke tudi srhljivke m risanke. Ivan Gergolet, SiniSa Gaci¢ in Miha
Erman pa so glasbo dali napisati prav za film. Vse kaZe, da tudi oni kot Figgis glasbi dajejo
precejsnjo pozornost in jo dojemajo kot »psiholosko hrbtenico filma« oziroma se trudijo, da ta

doprinese k vrednosti filma in, tako kot pravi Rosenthal, prek nje »iS¢ejo unikatnost«. UrSa
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Menart se je odlocila uporabiti originalno glasbo iz filmov, ker se ji je to glede na temo zdelo
»najbolj smiselno«. (Menart 2016)

11.3.4 REFLEKSIA

Miha Celar za svoje filme pravi, da je vsak drugaden od prej$njega in da nima neke Sablone.
Vse¢ so mu tudi razliéni pristopi, Kot sta poetski ali pa cinema verite, in razlicne teme: »VSed
mi je zgodovina, tako da se rad spopadam s tem, da »probam« prikazati ¢im bolj tako, kot da
to ni nekaj objektivnega in dolgo¢asnega.« (Celar 2016) Uria Menart se je po treh podobnih
dokumentarnih filmih pripravljena spopasti z novimi nacini, saj bi rada delala nekaj, kar je
popolno nasprotje »kolaz dokumentarcu«: »Mogo¢e bom izbrala bolj cinema verite. Pri tem,
kar sem jaz delala je pa¢ popolna kontrola. Rada bi, da gre§ mogoce malo snemat z enimi judmi
in ne ves, kaj se bo zgodilo.« (Menart 2016) Ivan Gergolet se, ko najde zgodbo, odlo¢i tudi,
kako jo bo povedal, in misli, daje film bolj odvisen od zgodbe kot od avtorja: »Zgodba ti pove,
kako jo posneti.« (Gergolet 2016) Miha Erman meje med dokumentarnim in igranim filmom
pri avtorskem dokumentarnem filmu ne priznava, bolj se mu zdi pomembna »sinhronizacija
misli s formo, Ki jo podaja, kontakt s publiko, nenehno samopreverjanje, distanca do lastnih
misli in intence«. (Erman 2016) Samorefleksija in odgovornost sebi se zdita klju¢na tudi Sinisi
Gaci¢ in Ilvanu Gergoletu. UrSa Menart pa o tem, kaj sporo¢as z nalepko »dokumentarni film,
pravi takole: »Kot avtorja te lahko razlicne stvari zanimajo. Vprasanje je tudi, kaj jemljes kot
resnico — a te zanimajo neki fakti ali pa za resnico jemlje§ neko stanje duha v enem prostoru in
Casu, ki ga pa lahko ujame$ na razlicne nacine. Pri enih stvareh je zelo sporno, ¢e manipuliras.
Spomnila sem se na en nedavni film, Cartel Land je naslov, ki je nominiran celo za oskarja,
ampak se mi zdi zelo zmanipuliran. Film predstavljen kot cinema verite, vendar vidi§, da imajo

pri tem, ko se pogovarjajo z ljudmi, zelo dvojna merila.« (Menart 2016)

12 SKLEP

Miha Celar sicer snema zgodbe, ki se odvijajo pred njim in v katerih nastopajo »navadni ljudje,
vendar jih delno tudi kreira — npr. enemu protagonistu so preko telefonskega Kklica na radiu
podarili stanovanje za dva dni, kamor so se potem z ekipo »povabili« na kosilo. SiniSa Gaci¢
in Ivan Gergolet nista ustvarjala situacij, ampak sta jih iskala, ¢akala, lovila. Obema je zelo
pomembna sinhronizacija stemo in ljudmi, ki sta jih snemala. SiniSa se je ze predhodno odlocil
za snemanje ljudi in teme, ki so mu bliznji, Gergolet pa se je spoprijel z neznano temo i fudmi,

tako da v njih ni investiral samo veliko casa, ampak je, zato da bi lazje razumel Mariin svet
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plesa, ki ga je snemal, izkusil tudi na lastni kozi Miha Erman si je ve¢ino situacij izmislil,
vendar na koncu film vseeno poimenoval dokumentarni. UrSa Menart je prav tako uporabila
situacije iz izmiSljenih (igranih) filmov in na koncu iz njih naredila dokumentarec. Precej
ronicno, kajne? V obravnavanih filmih najdemo zelo razlicne tematkke in naCine

reprezentacije.

Vsak film je zelo specificen. Delno primerljiva sta Boj za in Ples z Marijo, zaradi
prevladujocega observacijskega pristopa. Primerljiva sta tudi Mama je ena sama in Premiki v
obljubljene dezele, saj pri obeh protagonistka vodi zgodbo, poleg tega so pri obeh prisotni igrani
elementi. Pri Mama je ena sama v obliki animacije in pri Premikih v obljubljene dezele v igrani

in plesni formi.

Lahko govorimo 0 dolocenih vzporednicah, ki vodijo delo omenjenih avtorjev v
dokumentarnem filmu. Pri Stirth avtorjih so ideje za film priSle samomiciativno, ve¢moma kot
lastna Zelja po raziskovanju. Ivan Gergolet se sicer slucajno sreca z idejo, ampak jo tekom

filmskega ustvarjanja vzame popolnoma za svojo.

Zanimivo je tudi to, da so vsi, razen Mihe Ermana, s produkcijo filma zaceli, preden so vedeli,
da bodo zares dobili finance. Pri Mihi Celarju in Ivan Gergoletu je to pomenilo tudi precej velik
financni vlozek. Slednja dva sta kasneje sicer operirala tudi s precej ve¢jim budgetom, ki sta ga
pridobila na enak nac¢in, preko pitching forumov Ustvarjalne Evrope. Sta pa tudi SiniSa Gaci¢
in UrSa Menart mogla imeti Ze precej razdelano idejo in postavljen »treatment«, kar pomeni
opravljena raziskava oziroma v primeru SiniSe ze skoraj konCana produkcija, da sta dobila
sredstva. Paradoksalno je zahteva vecina financerjev precej razdelan »treatment« —za snemanje
dogodkov, ki jih avtorji nimajo pod kontrolo in ki se Se niso odvili. Zato se, kot kaze, vecCina
avtorjev odloci, da investira Ze vnaprej, saj so prijave tako velkko bolj uspesne. Bolj kot pri
slovenskih produkcijah je to klju¢no pri mednarodnih »pitchingih«, kjer prihaja konkurenca iz

vsega sveta.

Tako na terenu kot v postprodukciji je pri vseh avtorjih opazen velk angazma. Ivan Gergolet,
SiniSa Gaci¢ in Miha Erman so bili poleg avtorjev Se kamermani in delno montazerji. Miha
Celar je imel precej obsezno ekipo, s katero je pred vsakim snemanjem redno komuniciral. Ursa
Menart pa je za intervjuje izbrala kamermana, s katerim rada in pogosto sodeluje, ter se z njim
in scenaristom to¢no dogovorila za mesto in nain snemanja. Vecina popolnoma sama naredi
pregled materiala, delno sama ali v zelo tesnem sodelovanju z montazerjem in drugimi

oblikovalci zvoka pa tudi montazni del Trije avtorji so imeli unikatno glasbo v filmu, ki jo je
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spisal izbran in v studiu posnet glasbenik. Ivan Gergolet je imel celo orkester. Tako SiniSa Gacic
kot Miha Celar pa sta veliko delala tudi na postprodukciji zvoka. Prvi zato, ker zvoka
pravzaprav ni posebej snemal, drugi pa zato, ker je imel veliko dodanih zvo¢nih elementov.
Lahko bi rekli, da je zvok — tako kot za prej omenjene avtorjev literature v dokumentarnem

filmu —tudi za slovenske ustvarjalce zelo pomemben.

Pri pogledu na ustvarjanje avtorskega dokumentarnega filma so vsi izpostavili, da ne
upovedujejo resnicne zgodbe, ampak svojo lastno zgodbo, ki sicer vsebuje elemente
resniCnosti, vendar to ne pomeni, da je resnina. Nihce od njih ne verjame, da je dokumentarni
film nek testament Casa, objektivna realnost, ampak je bolj pomembno to, kaksna je zgodba in
kaj zeli§ z njo kot avtor povedati. Lahko si jo izmisli§, ustvari§, posnames in v montazi oblikujes
po svoje. Vecina sejih niti tocno ne opredeli kot ustvarjalci takSnega in drugacnega filma. Samo
SiniSa Gacic¢ izpostavi, daga trenutno zanima izrecno observacijski dokumentarec in da je zanj

to tudi edini pravi dokumentarni film.
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13 ZAKLJUCEK

Odlocitev za raziskovanje o avtorjevi viogi v sodobnem slovenskem dokumentarnem filmu je
vzniknila podobno kot ideje za dokumentarce obravnavnih avtorjev — kot lasten entuziazem,
nekaj, kar moram raziskati in kar mi bo mogoce pomagalo pri mojem bodo¢em ustvarjanju ter
me obogatilo s praktiénim znanjem za delo na terenu. Ceprav je pisanje o dokumentarnem filmu
nekaj popolnoma drugega kot snemanje, sem se naucila ogromno. Spoznala sem izjemne
avtorje, ki so z mano delili dragocene informacije o svojem delu — unikatnost pri njihovem
pristopu, predanost pri ustvarjanju in navduSenje nad Zivim in Zvljenjem. Obenem pa lahko
reCem, da sem bila preseneCena nad raznolikostjo in profesionalnostjo, ki je oCitna Ze pri

manjSem Vzorcu. Vsak dokumentarni film je popolnoma svet zase in ¢eprav so doloceni prijemi

na videz podobni, bi jih bilo zares tezko in nepravicno med seboj enaciti.

Po petih ve¢ kot poldrugo uro dolgih pogovorih lahko trdim, da je avtorjeva vloga v sodobnem
slovenskem dokumentarnem filmu zelo intenzivna na vseh ravneh produkcije. Sicer je res, da
se ta Casovno razlikuje glede na zahtevnost dokumentarnega filma — Ivan Gergolet in Miha
Celar sta potrebovala ve¢ let —pri vseh pa je vidno, da to delajo z veliko strastjo in predanostjo.
Povedno je tudi to, da so obravnavani avtorji velikokrat hkrati Se producenti, organizatorji,
scenaristi, snemalci, montazerji. Tako da je vtem smislu produkcija dokumentarnega filma res
popolnoma drugacna in s tem tudi avtorjeva vloga morda intenzivnejSa kot pri igranem filmu.
To, da sta bila dva avtorja od petih raziskanih, uspe$na na platformi Ustvarjalne Evrope, kjer
se letno za dokumentarni film prijavi, kot izpostavi Celar, »stotine filmov iz skoraj celega sveta,
izberejo pa jih kaksnih 25« (Celar 2016) stejem kot velik doseZek za dvomilijonsko drzavo.
Da smo pri avtorskem dokumentarnem filmu konkurencni svetu kaze prav tako nedavni film
Houston, we have a problem! slovenskega avtorja Zige Virca, premierno predvajan v Torontu
na filmskem festivalu Sundance, ki ga je ustanovil znan filmski igralec Robert Redford. Tudi
Ziga Virc je s filmom Houston, we have a problem! zagel svojo pot preko Ustvarjalne Evrope,
podobno kot Ivan Gergolet in Miha Celar.

Ocenjuyiem, da se slovenski dokumentarni film poztivno razvija in »prebuja«. Ni torej
naklju¢je, da sem se letos konec 21. junja ob 21. uri udelezila »Doku budnice«, kjer je
slovenska avtorica Petra Seliskar pozvala k ustanovitvi zdruzenja za razvoj dokumentarnega
filma Dokumentarni kreativni Kkolektiv z geslom: »Drugje po svetu ustvarjalni dokumentarni

film premika meje, mi smo se po 25 letih Slovenije kon¢no zbudili.« (Seliskar 2016)
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PRILOGE

Priloga A: Polstrukturirani intervju

Avtorjeva vloga v sodobnem slovenskem dokumentarnem filmu

1 - PREPRODUKCIJA

1. Kako ste se odlocili za temo — ste dobili navdih sami in §li v raziskavo, ali ste nekje
videli to zgodbo se odlocili zanjo?

Zakaj se vam je zdela ta tema pomembna?

Ste se vsega lotili sami, ali ste ze imeli kak$no pomo¢ pri raziskovanju?

Kako je bilo s financiranjem? Ste »treatment«/predlog komu predstavili itd.?

o M W

Kako ste se lotili scenarija? Ste se z vsemi protagonisti dobili prej? Ste razmisljali Ze o
dolzini kadrov, naCinu reprezentacije, dinamiki snemanja (z roke, tripod ...), o teku
naracije, zvoku?

6. Ste se Ze vnaprej ¢asovno (koliko snemalnih dni) in prostorsko omejili?

7. Na kaksen nacin ste si izbrali ekipo? Koliko ljudi? Koliko opreme?

8. Al ste sh prej na ogled terena?

VpraSanja za doloCene avtorje:
9. Kako je potekalo sodelovanje za animacijo??
10. Od kje zamisel za lutko??
11. Kako je bilo s pridobivanjem arhivskim posnetkov in koliko ¢asa je to vzelo?*

12. Kako je potekalo usklajevanje s tujino?°

2 - PRODUKCIJA

1. Kajje vasa funkcija na terenu, na kakSen nacin sodelujete?
2. Koliko bi rekli, daste intervenirali v samo dogajanje — torej vodili, celo rezrali-svoje

like?

2 Film Mama je ena sama je v dokaj veliki meri animiran.

3V filmu Mama je ena sama poleg Tatjane glavno viogo zavzema lutka.

4V filmu Kaj pa Mojca? se zvrsti ogromno arhivskega materiala.

5 Film Ples z Marijo in Premiki v obljubljene deZele sta v veliki meri posneta v tujini.
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3. Kako hitro po tem, ko pridete na teren, za¢nete s snemanjem? Sivzamete veliko Casa za
priprave?

4. Kako ste bili zmenjeni z ljudmi, ki ste jih snemali —so vas npr. poklicali, ko se je kaj
pomembnega pripravijalo?

5. Ste kaj ponavijali, »ponazarjali«, kakSen imate odnos do tega?

6. Koliko vame je uspelo slediti scenariju? (izbira kadrov — sprotna, premisljena?)

3 - POSTPRODUKCIJA

Ste sproti pregledovali posnet material, zakaj ja/ne?
Koliko ste imeli materiala — je bilo pricakovano?

Kaksna je bila vasa vloga pri montazi?

A w0 D Pk

Kaksna je bil prva groba montaza (raw cut), ste sami sodelovali ali ste delo prepustili

montazerju?

o

Kako ste se odlocali glede hitrosti montaze, dinamike filma, zaporedja kadrov, zgodb?

6. Kako je bilo z glasbo in napisi?

4 - REFLEKSIJA

1. Kajje za vas dokumentarni film?
2. Kajvam je pomembno pri ustvarjanju dokumentarnega filma?

3. Kaksna je po vasem avtorjeva vioga v dokumentarnem filmu?
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Priloga B: Avdio posnetki intervjujev z Ivanom Gergoletom, Miho Celarjem, Miho

Ermanom, s SiniSo Gaci¢ in z UrSo Menart

100



