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Fotografija v slovenskem filmu 1945 — 1965

V pricujo¢em delu z naslovom Fotografija v slovenskem filmu 1945 — 1965, sem se
posvetila obravnavi vzpona slovenske kinematografije po drugi svetovni vojni.
Razvoj slovenske kinematografije je neloc¢ljivo povezan z druzbenimi dejavniki -
vlogo oziroma funkcijo filma v takratnem druZbeno-socialnem kontekstu,
zgodovinskimi in sodobnimi vplivi tehni¢nega razvoja fotografije in filma, razvojem
filmske estetike tujih kinematografij ter rezijskim pristopom pri realizaciji
analiziranih filmov. Analiza znalilnosti fotografije v slovenskem filmu temelji na
prepletu fotografske in filmske umetnosti oziroma tehni¢nega vidika fotografije z
filmsko estetiko. V analizo je zajetih 33 slovenskih filmov 14-ih razli¢nih reZiserjev,
ki so z obravnavo raznolike tematike, tehni¢nim znanjem in individualnim obcutkom
za filmsko fotografijo vzpostavili temelje slovenske filmske umetnosti.

Podlaga teoreticnemu delu je literatura s podroc¢ja fotografije in filma. Magistrsko
nalogo sestavljajo uvod in opredelitev raziskovalnega vprasanja, glavno besedilo, ki
vsebuje Stiri poglavja; Zgodovina fotografije filma - preskok od stati¢nih h gibljivim
slikam, Uvod v kinematografijo, Fotografija v filmu ali filmska fotografija, Filmska
umetnost v Sloveniji z analizo slovenskih filmov ter sklepni del z ugotovitvami
oziroma kraj$im reflektivnim prispevkom.

Kljuéne besede;

fotografija, film, kinematografija, slovenski film

Photography in Slovenian cinema 1945 — 1965

The following dissertation titled Photography in Slovenian cinema 1945 — 1965 is
devoted to process the rise of Slovenian cinematography after the second world war.
Development of Slovenian cinematography is inseparably linked to different social
aspects - role, or better yet, cinema function in social context during 1945 — 1965,
historical and contemporary influences of technical innovations, development of
different cinema aesthetics worldwide and director’s approach to film realization.
Analysis of Slovenian cinematography characteristics is based on intertwinement of
photography and cinema art, more specifically technical aspect od photography with
cinema aesthetics. Dissertation includes analysis of 33 Slovenian films by 14 different
directors, whose variations in subject, technical knowledge and individual approach to
cinema photography form the basis of Slovenian cinema.

Theoretical part is based on photography and cinema literature. Dissertation structure
includes preface, main theoretical section with four chapters; History of photography
and film - from static to motion pictures, Introduction to cinematography,
Photography in film or cinematography, Slovenian cinematography and conclusion
with short reflective contribution.

Key words;
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1 UVOD

Zacetek filma predstavlja nadaljevanje razvoja fotografije. Brez poznavanja
fotografskih zakonitosti, bi bil razvoj filma vprasljiv. Fotografija pravzaprav
predstavlja ogrodje filma oziroma tehni¢no platformo, ki filmu, z namenom
poustvarjanja realnosti in doseganja masksimalnega estetskega ucinka, omogoca
njeno pravilno uporabo. V svojem najbolj grobem opisu je fotografija neke vrste
trajen zapis svetlobe, ki podaja vtis o svetu. Je ena izmed umetnosti in eden izmed
medijev, ki so tako reko¢ glasniki realnega, ceprav nastanku dolocene fotografije ne
botruje zgolj realnost sama, temvec obilica subjektivnih in objektivnih dejavnikov, ki
fotografijo hkrati postavljajo na mesto ve¢no nedefinirane umetnosti.

Fotografija je torej predhodnica filmske umetnosti, njuna bistvena razlika pa je v
stati¢nosti same slike. Film sestoji iz vecih fragmentov / fotografij oziroma t.i.
premicnih slik, katerih montaza, obliko in pomensko vsebino filmske stvaritve
smiselno zaokroza. Ce film torej dojemamo kot nabor fotografij, ki si sledijo v
smiselnem sosledju, je nujno potrebno poznati osnove fotografske umetnosti, da bi
lahko smiselno prikazali dialog obeh umetnosti in s pomo¢jo fotografije analizirali
film.

Omenjeno predstavlja izhodis¢e magistrske naloge z naslovom Fotografija v
slovenskem filmu v letih 1945 — 1965. V obdobju, ki ga mnogi oznacujejo kot zlato
dobo slovenske filmografije, je bilo posnetih 33 filmov pod reZijsko taktirko
Stirinajstih razliénih avtorjev. ReZiserji France Stiglic, Joze Gale, Bojan Stupica,
FrantiSek Cap, Jane Kavci¢, Mirko Grobler, KreSimir Golik, Andrej Hieng, France
Kosmac, Joze Babi¢, Bostjan Hladnik, Igor Pretnar ter Franci Krizaj predstavljajo
tako gonilno silo oblikovanja razvoja slovenske filmske umetnosti v obdobju po 2.
svetovni vojni, kot zgled individualnega rezijskega razvoja.

Raziskovalno vpraSanje, na katerega bom v pricujo¢i magistrski nalogi skusSala
odgovoriti, zaobjema razlicne aspekte filmske fotografije v slovenskem filmu,
natan¢neje kakSne so znalilnosti fotografije v slovenskih celovecernih filmih v
dvajsetletnem povojnem obdobju (1945 — 1965) ter kaksSen je bil njen vpliv na razvoj
slovenskega filma? Filmsko fotografijo oziroma njeno vlogo pri konstrukciji
pomenov, ki so pomembno prispevali k oblikovanju slovenske kulturne identitete ter

utrjevanju polozaja filmske kulture v slovenskem prostoru, bom skuSala analizirati s



pomocjo teoretske podlage zgodovine nastanka fotografije, povezovanja le-te z
nastankom filmske umetnosti, razlage tehni¢nih zakonitosti delovanja fotoaparata in
kamere ter krajSe predstavitve zgodovine slovenskega filma, natan¢neje ozadja

druzbenih razmer, ki so oblikovale razvoj takratne filmske umetnosti.

2 ZGODOVINA FOTOGRAFIJE IN FILMA; PRESKOK OD
STATICNIH H GIBLJIVIM SLIKAM

Fotografija kot umetnost predstavlja kombinacijo tehni¢nega znanja ter vizualne
dojemljivosti posameznika. Tehni¢no znanje v fotografiji sluzi kot orodje za dosego
zeljenega cilja, medtem ko vizualna dojemljivost dodaja estetsko vrednost, ki je sicer
neizogibno subjektivna, vendar zato ni¢ manj realna.

V tem pravzaprav lezi Car fotografije; medija, ki prepleta objektivne znacilnosti s
subjektivnimi interpretacijami in s pomocjo katerega skusamo od zgodovine

njegovega nastanka poustvarjati in zapisovati podobo sveta.

2.1 CAMERA OBSCURA

Vecina opti¢nih in kemic¢nih principov na katerih fotografija temelji, je bila znanih
dolgo pred uradnim nastankom prve fotografije. Zacetki sovpadajo z razvojem
slikarske umetnosti, ki je do razvoja fotografije predstavljala najbolj natan¢no orodje
za poustvarjanje realnosti oziroma podajanja vtisa o svetu okrog nas. Ucinke
temeljnih zakonitosti, ki vladajo v fotografski umetnosti, so ljudje opazovali ze v
prazgodovini.

Takratna bivaliS¢a so delovala kot neke vrste naravne kamere; zarki son¢ne svetlobe
so projecirali podobe od zunaj, ki so bile obrnjene na glavo. V obdobju Aristotela je
bil princip delovanja ‘naravne kamere’ znano dejstvo, prvi zapis uporabe tovrstne
projekcije svetlobe, natan¢neje opazovanje sonCnega mrka v temnem prostoru z
okroglo odprtino v zunanji steni, pa v 10.stoletju opiSe arabski ucenjak Alhazen.
(Time-Life Books 1979, 10)

Lastnosti naravne kamere oziroma kasneje poimenovane camera obscura, ki v

prevodu pomeni ‘temna soba’, leta 1490 opiSe tudi Leonardo da Vinci. Uporaba



camere obscure v renesancni slikarski umetnosti predstavlja prvi velik korak v
zgodovini fotografije, ki se je nato v nadaljnjih 50-ih letih intenzivno razvijala v smeri
samostojne umetnosti; Gerolamo Cardano leta 1550 prvi¢ omenja iznajdbo, ki naj bi
izboljSala vid — bikonveksno leco, druga znana izboljSava pa je bila zaslonka,
najverjetneje izum Daniela Barbaroja iz 30-ih let 16. stoletja. Obe pripravi so
vgrajevali v camero obscuro, da bi projekcijsko sliko izboljsali oziroma izostrili. Ko
so ugotovili, da izboljSana naprava prikazuje dvodimenzionalne podobe prizorov,
torej posledi¢no pripomore k reSevanju vecne tezave s perspektivo, so umetniki

priceli povprasevati po prenosnih kamerah. (Hedgecoe 1981, 18)

2.2 RAZVOJ FOTOGRAFSKIH POSTOPKOV

Povprasevanje po prenosnih kamerah je vodilo v nastanek ve¢ vrst kamer, ki so se
razlikovale tako po obliki, kot velikosti. Hedgecoe v svoji knjigi Vse o fotografiji
omenja ve¢ izumiteljev, ki so pomembno prispevali k tehni¢nemu razvoju
fotografskih aparatov ter fotografskih postopkov. Kaspar Schott prvi izdela kamero v
obliki skrinje z dvema leCama ter moznostjo nastavitve goris¢ne razdalje s pomocjo
dveh drseCih Skatel. Robert Boyle predstavi skrinjasto kamero z zaslonom iz
pooljenega papirja, enako zamisel pa uporabi tudi nemski profesor matematike
Johann Sturm, ki leta 1676 doda Se zrcalce pod kotom 45 stopinj (na os lece), ki
projekcijo pravilno obrne ter ¢rno ogrinjalo, ki je izboljsalo fotografovo vidljivost.
Sturmova kamera je bila prva prenosna zrcalna kamera, ki jo, z zamenjavo pooljenega
papirja z opalnim steklom ter dodanim teleskopskim le¢jem iz dveh le¢ z razli¢nima
goriS¢nima razdaljama, izboljSa Johann Zahn ter na ta nacin doseZe povecavo slike.
Vsem novitetam navkljub, glavno hibo vseeno predstavlja dejstvo, da se projecirane
slike ni dalo ohraniti. Hedgecoe opisuje poizkus nemskega profesorja anatomije
Johanna Schulza, ki je leta 1727 pri poskusih s fosforjem priSel do zanimivih
ugotovitev; steklenica meSanice krede in duSikove kisline se je, ob direktni
izpostavitvi son¢ni svetlobi, delno obarvala temno vijolicno. S procesom izlo¢anja je
Schulze nasel v kislini sledi srebra, kar je vodilo k ugotovitvi, da srebrove soli
reagirajo na energijo svetlobnih valov. Pomembno odkritje so uporabili kasnejsi
zanesenjaki in s tem pomembno prispevali k razvoju fotografije.

Izraz “fotografija” pravzaprav pomeni pisanje s svetlobo in bi ga nemara lahko

prvemu pripisali Jeanu Hellotu, katerega poskusi so zajemali “skrito” pisavo — leta



1737 je prvi premazal papir s srebrovim nitratom, vidnim na belem papirju Sele pod
vplivom sonéne svetlobe. Stirideset let pozneje je Carl Scheele delal poskuse s
srebrovim kloridom ter ugotovil obcutljivost spojine na vijoli¢no svetlobo, hkrati pa
je odkril nacin fiksacije fotografij z amoniakom. V zacetku 19. stoletja nato s
podobnimi poizkusi nadaljuje Thomas Wedgwood, sin slavnega angleskega keramika
Josiaha Wedgwooda, ki je prvi poskusal uporabiti svetlobno obcutljive snovi pri delu
s camero obscuro, katero je njegov oce uporabljal za okrasevanje porcelana in
keramike. Loteval se je poizkusov, ki so rezultirali v nadzoru svetlobe in obrisih, na
razliénih povrSinah, problem pa je nastal pri fiksiranju fotografije. Prvo uradno
fotografijo leta 1826 posname Joseph Nicephore Niepce, francoski izumitelj in
fotograf. Z bratom Claudom sta preizkusala snov, ki so jo imenovali bitumen iz
Judeje, katere najpomembnejsa lastnost je bila, da se je pod vplivom svetlobe hkrati
strjevala in razbarvala, medtem ko so pred svetlobo zaS¢itena podrocja ostala topljiva,
mozno pa jih je bilo tudi izprati. Niepce je izdelal gravuro, ki jo je zaradi prosojnosti
premazal z oljem, jo polozil na plos¢o prevleCeno z bitumnom ter jo za tri ure
izpostavil soncu. Osvetljeni bitumen se je strdil, temnejSe predele je bilo mogoce
izprati z meSanico sivkinega olja in terpentina in slika je bila obstojna. Niepce je
omenjeno fotogravuro poimenoval heliografija. Po prvih uspehih je Niepce z
bitumnom premazal kositrno plosco ter jo osvetlil (osem ur) v kameri, ki jo je postavil
obrnjeno proti oknu svoje delovne sobe v Grasu. (Hedgecoe 1981, 20)

Hedgecoe nadaljnje opisuje pricetek druzabniStva, ki se je za razvoj fotografije
izkazalo kot kljucno. Februarja 1827 Niepce prejme pismo Louisa Daguerra iz Pariza,
ki se je prav tako zanimal za fiksiranje opti¢ne slike. Leta 1829 skleneta kratkotrajno
druzabniStvo z namenom izpopolnjevanja heliografije. Daguerre se je hkrati lotil tudi
iskanja idealnega fiksirja. Po vecletnih poiskusih leta 1835 osvetljeno plosco odlozi v
omaro s kemikalijami in nekaj dni kasneje preseneCen ugotovi, da se je na plosci
razvila latentna slika (temu je botrovala para Zivega srebra, ki je ugajala iz poenega
termometra). Leta 1837 se Daguerru posreci fiksacija s kuhinjsko soljo, iznajdbo pa
poimenuje dagerotipija; slike so bile pozitivi, ki jih ni bilo mogofe razmnozevati.
Izum je kasneje nadgradil z uporabo posrebrene plosce ter hlapov joda ter slike
razvijal s pomocjo hlapov zivega srebra.

S podobnimi idejami se je leta 1833 poigraval tudi angleski matematik William Henry
Fox Talbot, ki je soCasno odkrival pozitivne in negativne ucinke soli na fiksiranje

slik; leta 1835 obdela kos papirja, ki je vseboval zelo malo soli ter s camero obscuro
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razvije prvi negativ, ki prikazuje okno njegovega doma v Lacock Abbeyu. Do leta
1841 je Fox Talbot postopek razvijanja izpopolnil; pisalni papir je obdeloval s
srebrovim jodidom, prevlekel z galovim nitratom srebra in slike fiksiral z natrijevim
hiposulfitom, postopek pa je poimenoval kalotipija. Z odkritjem kalotipije, ki je bila
dovolj hitra (s povecanjem obcutljivosti sloja je lahko skrajsal cas osvetljevanja), je
fotografija postala bistveno bolj dostopna - do leta 1842 so v Britaniji odprli Stevilne
fotografske studie. (Hedgecoe 1981, 22-23)

Daguerrova smrt leta 1851 na nek nacin pomeni simboliCen konec obdobja
dagerotipije, kajti isto leto odkrijejo nov postopek, ki dokonc¢no pripomore k
uveljavitvi fotografije - izum Fredericka Scotta Archerja — postopek z mokrim
kolodijem. NajpreprostejSi opis postopka z mokrim kolodijem je izdelovanje
negativov na stekleni povrSini. Raztopina se je imenovala po grSki besedi kola
(pomeni lepilo), emulzija pa je bila v mokrem stanju bolj obcutljiva; za posnetek so
zadostovale Ze tri sekunde osvetljevanja. Skupaj s prijateljem Petrom Fryerjem je
Archer uvedel tudi postopek imenovan ambrotipija; stranski proizvod postopka z
mokrim kolodijem, natan¢neje, podeksponirane kolodijeve negative na steklu, ki so
bili izredno priljubljeni pri portretiranju. V. ZDA so kasneje razvili tintipijo, ki je
pomenila nanaSanje emulzije na tanko kovinsko plos¢o prevleceno s posebnim lakom
in ne na steklo, kar je pomenilo cenejSo in hitrejSo izdelavo. (Hedgecoe 1981, 24-25)
Vse izume oziroma inovacije v fotografiji so vodili trije poglavitni cilji: Zelje po
izboljsavi obstojnosti, ostrine ter hitrosti. Ceprav je bil izum mokrega kolodija v
tistem obdobju najhitrejsi, je bilo delo umazano in nerodno, zahtevalo je precej
izkuSenj hkrati pa se plosce niso ohranile. Razvoju suhih kolodijskih plos¢ je
botrovalo delo Stevilnih znanstvenikov in fotografov, med katerimi je bilo najbolj
pomembno odkritje emulzija iz tanina, kolodija in srebrovega bromida. Kasnejsi
nadomestek kolodija je bila Zelatina in leta 1878 so v Veliki Britaniji plos¢e iz suhe
zelatine proizvajale ze Stiri tovarne. S pomocjo zelatinaste emulzije se je skrajsal Cas
osvetljevanja, kar je med drugim pomenilo uvedbo ne-staticne fotografije oziroma
manj$ih prenosnih ro¢nih kamer. Majhne kamere razlicnih oblik so imenovali
“detektivske kamere”, dokler se na prelomu stoletja ni uveljavilo ime Kodak. Razvoj
skrinjaste kamere je tekel vzporedno z razvojem celuloidnega filma z Zzelatinasto
emulzijo, Alfred Pumphrey pa je ustvaril kamero, ki je delovala na podoben princip
kot sodobnejSe kamere - film za naslednji posnetek je bilo potrebno naviti z rocico.

“Pritisnite na gumb, ostalo je nasSa skrb”, je bil slavni slogan Eastmanovega Kodak
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fotoaparata, ki je vseboval vse potrebno za mnozi¢no proizvodnjo; bil je majhen,
lahek, ni se bilo ve¢ potrebno ukvarjati z razvijanjem (filme so razvijali v tovarnah in
vsak negativ posebej prenesli na stekleno plosc¢o za kontaktne kopije slik), filmski
zvitek pa je zadostoval za sto negativov. Sledila je vrsta razliénih prenosnih
fotoaparatov; aparat z zloZljivim mehom, zrcalni dvooki aparat, predhodnik
rolleiflexa, polaroidna kamera, Kodakov Brownie in kasneje Zepni aparat na zlozljivi
meh. Monopol nad tehnicnim razvojem fotoaparatov je v tistem obdobju prevzela
Nemcija, ki je leta 1924 razvila aparat Ermanox, izdelek z vgrajenim zavesnim
zaklopom ter moZznostjo zelo odprte zaslonke. (Hedgecoe 1981, 24-29)

Naslednje leto Leitz na sejmu v Leipzigu predstavi serijsko Leico; s tem na mesto
posamezne fotoplosce velike 9x12 cm, stopi serija posnetkov motiva na 35 mm

Sirokem perforiranem filmu. (Bajd 1999, 8)

2.3 OD GIBANJA NA FOTOGRAFIJAH DO GIBLJIVIH FOTOGRAF1J

V viktorijanskih €asih so pri portretni fotografiji od portretirancev zahtevali popolno
staticnost, v te namene so imeli celo vrsto pripomockov, ki so preprecevali vsak
najmanjSi gib. Napredek fotografije, natancneje pojav hitrejSih emulzij in boljSega
papirja, med drugim privede tudi do ideje, da bi s pomocjo fotografije lahko “ujeli
gibanje”.

Pionir fotografije gibanja je Edweard Muybridge, ki se je sprva navduseval nad
krajinsko fotografijo. S fotografijo gibanja se je srecal Sele, ko ga je kalifornijski
zelezniSki magnat Leland Stanford prosil naj posname konja v galopu. Muybridge se
je odlo¢il, da bo to storil na dirkah v Sacramentu. Zaradi tehni¢nih tezav mu to v
prvem poksusu ni uspelo, se je pa ponovnega podviga, s financno pomocjo Stanforda,
lotil pet let kasneje. Uporabil je kar 12 kamer z elektromagnetnimi zaklopi delujo¢imi
na urni mehanizem ter s stezo povezan elektricni sprozilec. Posnel je zaporedje
fotografij, ez deset let pa so na podoben nacin posneli tudi prvi “foto-fini§” na
dirkalis¢u v New Jerseyu. Edwearda Muybridga je Zelja po prikazu konjskega teka v
hitrem zaporedju dogodkov pripeljala do poskusov s projektorjem, ki ga je sprva
poimenoval zoogyroscope in kasneje preimenoval v zoopraxiscope. (Hedgecoe 1981,
30)

Hedhecoe in Toulet, v povezavi z Muybridgeovim delom, kot izjemno pomembnega

omenjata tudi francoskega profesorja Etienna Mareya, ki se je prav tako ukvarjal s
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poskusi, da bi v fotografski objektiv ujel gibanje zivali. Vendar Marey ni ve¢ snemal
na fotografske plosce, temvec¢ na dolg zvitek neperforiranega fotografskega papirja, ki
se je odvijal pred objektivom, kar je rezultiralo v neenakomernem gibanju.

Glavni izziv je predstavljalo torej kako ¢asovno uskladiti gibanje traku (na katerega se
posname podobe) z odpiranjem zaslonke. Raziskave pri razvoju projektorja so bile
precej neobetavne; nosilec fotografske slike mora biti namre¢ osvetljen z mo¢nim
virom svetlobe, Stevilo projeciranih slik v sekundi pa mora biti enako Stevilu slik
posnetih v istem casu. Na zadovoljivo resitev premikanja traku (nosilca slike) je bilo

potrebno pocakati Se kar nekaj ¢asa. (Toulet 1996, 29-34)

3 UVOD V KINEMATOGRAFIJO

“Izum filma je navdihnil mit.”

Andre Bazin

Jovanovi¢ besedo kinematograf opisuje etimolosko; beseda izvira iz grSke besede
kinema, ki v prevodu pomeni gibanje in grske besede graphein, ki pomeni pisati s
pomocjo gibljivih podob. Kav¢i¢ in Vrdlovec v svojem Filmskem leksikonu pomen
besede razsirita na uporabo tehni¢nih zakonitosti fotografije na podrocju gibljivih slik,
natan¢neje, na fotografsko snemanje in reproduciranje predmetov, pojavov in

dogodkov, v gibanju.

3.1 ZACETKI FILMA

Jovanovi¢ trdi, da obstajajo Stevilni zgodovinski dokumenti, ki sluzijo kot dokaz o
naporih civilizacij, da bi s pomoc¢jo tehni¢nih naprav ali naravnih danosti ustvarili
»zive slike« realnih in imaginarnih vsebin. S pomocjo razvoja fotografije konec
19.stoletja trud rezultira v izpopolnitvi filmske kamere, traku in projekcijskega
aparata.

Leta 1888 izumitelj Louis Aime Auguste Leprince izdela kamero s Sestnajstimi
objektivi za papirni trak (s fotografsko emulzijo na obeh straneh), leto kasneje nato

eksperimentira s kamero, ki je imela zgolj en objektiv, projektor z malteskim krizem
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ter perforiranim celuloidnim trakom. S to kamero mu je uspelo posneti ve¢ prizorov.
Istega leta Edweard Muybridge potuje po drzavah Amerike in s pomocjo zoopraksisa
prikazuje dognanja o cCloveSkem in zivalskem gibanju. V New Jerseyu spozna
Thomasa A. Edisona, med drugim izumitelja telegrafa, zarnice in fonografa (naprave
za snemanje zvoka), ki kmalu po njunem srecanju dobi idejo o optiénem fonografu. S
sodelavcem Williamom Dicksonom izdelata kinetograf, napravo za snemanje
gibljivih slik in kinetoskop, napravo za predvajanje le-teh. Z namenom, da bi ucvrstil
fotografske posnetke, je Thomas A. Edison uporabljal film (perforiran na obeh
straneh), enakomerno vrtenje traku pa je omogocalo zobato kolo. (Toulet 1996, 34—
35)

Leta 1889 pri¢ne druzba Eastman Kodak na ameriSkem trgu proizvajati novo vrsto
prozornega fotografskega materiala iz celuloznega nitrata, izum Hannibala Goodwina.
William Dickson je narocil trakove iz fotografskega materiala, ki so bili Siroki 35 mm
in v tistem trenutku se je na nek nacéin “rodil film”. Leta 1891 izpopolnijo kinetoskop,
ki je deloval kot lesena omarica s kukalom, skozi katerega je lahko posameznik gledal
animirani prizor posnet na filmski trak. Dickson pricne snemati filme, posnete s
kinetografom, vendar ima najvec tezav z dnevno svetlobo, ki za potrebe snemanja
najveckrat ni zadostovala. Iz omenjenega razloga leta 1983 v West Orangeu postavijo
prvi filmski studio na svetu, neke vrste ¢rno Skatlo z odpirajoco streho, ki je bila
zaradi mobilnosti postavljena na tracnice. Snemali so brez prestanka, posneto
mesanico rezije in improvizacije pa so posamezniki lahko videli s pomocjo
kinetoskopa. Prvi prenos boksarskega dvoboja je dozivel tak uspeh, da so dvoboj
organizirali Se enkrat (zgolj za potrebe snemanja) ter ga moc¢no podprli z ¢asopisno
kampanjo; boksarski dvoboji imajo v razvoju filmskih zacetkov posebno vlogo. Prvo
dvorano s kinetoskopi so odprli leta 1894 v New Yorku, sledili so London, Pariz,
Mehika in tako so gibljive slike postale uspesen del mednarodne trgovine. (Toulet
1996, 35-38)

AmeriCani torej kot zaCetnika filma pojmujejo Edisona, Nemci pa laskavo titulo
pripisujejo rojaku Maxu Skladanowskyu, ki je skupaj z bratom Emilom nasledil oceta
- strokovanjaka za t.i. opticno gledalis¢e. Toulet opisuje delovanje predhodnice
danasnje kamere; spreminjajoce prizore so omogocale laterne z ve¢ objektivi, ki jih je
Skladanowsky posodobil z izdelavo bioskopa. Najprej je na celuloidni trak posnel
serijo filmskih zapisov, nadalnja tri leta pa je izdeloval velik projektor z dvema

objektivoma, za katerega je uporabil perforiran trak s kovinskimi ocesci (filmska

14



trakova sta tekla vzporedno in se izmeni¢no prikazovala). Prva javna projekcija z
bioskopom je bila leta 1895 v Berlinu, njena posebnost pa je bila organizacija in
sestava programa (izklju¢no varietejske tocke).

Francoska uradno priznana izumitelja filma sta brata Auguste in Louis Lumiere, ki sta
delala v ocetovem fotografskem ateljeju. Leta 1881, takrat 17-letni Louis, izumi suho
bromsrebrno Zzelatinasto plosco, ki je bila izredno obcutljiva na svetlobo. V Parizu,
natanc¢neje v pariski trgovini Edisonovih zastopnikov, sta naletela na kinetoskop in
dobila idejo za lasten izum. Prevzela sta ameriSki perforirani film, vendar so se jima
ponavljale tezave z mehanizmom za previjanje filmskega traku, ki ga je Louis
Lumiere resil z preprosto idejo - za snemanje je uporabil, izboljsal in prilagodil
mehanizem Sivalnega stroja, zobnik. Preprost izum, ki pomeni rojstvo kinematografa
in uraden zacetek filma kot ga poznamo danes. (Toulet 1996, 39-40)

Prototip naprave za snemanje, kopiranje in projekcijo filmov, ki ga je izdelal glavni
mehanik v Lumierovi tovarni Charles Moisson, je deloval prakti¢no; bil je lahek,
zavzemal je malo prostora, njegove zmoznosti pa so bile skorajda neomejene.
Frekvenca gibanja filmskega traku je bila Sestnajst slik na sekundo, uporabljala sta
perforiran celuloidni filmski trak Sirine 35 mm, z eno okroglo luknjico na vsaki strani
fotograma. Zobnik je omogo¢il sunkovito pomikanje filma, ko se je film ustavil, se je
odprl sektorski zaklop in film se je osvetlil oziroma projeciral na platno. (Toulet 1996,
39-41)

Toulet Lumiera opisuje kot strastnega raziskovalca in izumitelja. Vodila naj bi ga
ideja o “popolnem” filmu; ve¢jih dimenzijah, izboljSani kvaliteti projekcije, CistejSem
zvoku, izrazitih barvah in plastic¢nosti slike. Na svetovni razstavi leta 1900 je bil film
obravnavan zgolj kot veja fotografije, Lumiere pa se je med pripravami na razstavo
zanimal zlasti za moznosti povecanja projekcijske povrSine. Na razstavi so sodelovali
takratni znanstveniki in izumitelji, ki so predstavili svoje inovacije, z namenom
ustolicenja filma kot perspektivne in samozadostne umetnosti. Kinematograf je bil
postavljen v Galeriji strojev, platno je bilo 21 metrov Siroko in 18 metrov visoko, na
njem pa so tekom raztave prikazali 15 kinematografskih posnetkov in 15 barvnih

fotografij. Spored se je spreminjal in skupno so prikazali okrog 150 kratkih filmov.

15



3.2 PREHOD OD CRNO - BELEGA K BARVNEMU FILMU

Ne glede na to ali je §lo za realizem ali estetiko, je film prav tako kot fotografija zelel
prikazati barve zivljenja (Toulet 1996, 44). Na prve poskuse barvnega filma so brez
dvoma vplivale raziskave barvne fotografije, s katere razvojem so se ukvarjali
izumitelji Charles Cros, Louis Ducos du Hauron, Gabriel Lippmann in brata Lumiere.
Leta 1899 sta angleSka inovatorja E.R. Turner in F.M. Lee naredila prve barvne
posnetke s pomocjo locenih filtrov (rdecega, modrega in zelenega), ki sta jih nato
predvajala s projektorjem s tremi objektivi. Bodisi je Slo za estetske zahteve ali Zeljo
po dramaticni intenziteti posnetka, takratni koloristi so poznali in uporabljali vec
ro¢nih oziroma mehanskih tehnik barvanja filmskih kopij. Prva metoda je bila
nanasanje barve s Copicem v ateljejih, specializiranih za barvanje fotografij in
steklenih plos¢. Barvali so sliko po sliko, v primeru Zelje po doseganju intenzivnega
ucinka pa so bile za to potrebne priprave tekom snemanja; ozadje, dodatki, kostumi in
licenje so bili obicajno sive barve, kar je pripomoglo k vecji prosojnosti. Barve so
mesali pred ali med nanosom, zaradi razlik, ki so nastale pa je bil vsak obarvani film
pravzaprav unikatno delo. Po letu 1903 so za nanos vsake barve posebej uporabljali
Sablone, narezane po fotogramih, kar je zmanjSalo prelivanje barve na robovih. Okrog
leta 1906 so za rezanje Sablon in nanaSanje barv priceli uporabljati stroje; reziser
George Albert Smith in Charles Urban sta razvila postopek imenovan Kinemacolor —
kamera in projektor sta delovala s frekvenco 32 slik na sekundo, kar je bila skoraj
dvakrat vecja hitrost kot je bilo obi€ajno, filmi pa so bili posneti skozi vrtljiv filter
rdece in zelene barve. Kasneje so razvili cenejSe, enobarvne postopke; barvni u¢inki
so bili skromnejsi od rocnega barvanja, posledi¢no je to pomenilo tudi enostavnej$o

stilizacijo - modra je pomenila no¢, rumena sonce itd. (Toulet 1996, 44—46)

3.3 UVOD V ZVOCNI FILM

Toulet opisuje stare nacine usklajevanja videnega s sliSanim; kmalu so namre¢
vizualne izboljSave botrovale tudi razvoju na podrocju zvoka. Povzro€anje hrupa je
bila priljubljena scenska tehnika, ki so jo originalno uporabljali v gledalis¢u; za
platnom je nekdo obicajno spremljal projekcijo in uporabljal razlicne predmete za
povzroc€anje hrupa (plocevina - bucanje viharja, pihanje v stekleno svetilko - rjovenje,

premikanje graha - valovanje morja itd.). Prve predstave v Grand Cafeju je, za
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poudarjanje ucinka filma, spremljal klavir. Potujoce kinematografe so spremljali
lokalni pianisti, orkestri pa so (da bi pritegnili gledalce) igrali tudi pred dvorano.
Glasbeniki, ki so spremljali filmsko predstavo, so kombinirali znane arije, modne
popevke idr. Delno so improvizirali, kasneje pa so uporabljali t.i. napovedovalce, ki
so razlagali in animirali predstavo, vendar je poklic izginil, ko so se pojavili prvi
filmski napisi in mednapisi, ki so poudarjali filmsko dogajanje.

Obstajajo trije nacini snemanja in reprodukcije zvoka; mehanski, opti¢ni (se prenasa v
mejah frekvence 125 - 7000 Hz in presega zmoznosti ¢loveskega uSesa) ter magnetni
nacin (elektrika se pretvori v magnentni tok, ki se zapiSe na nosilcu tona). Mehansko
snemanje se je odkrilo relativno zgodaj, izumitelj Thomas A. Edison pa je bil prvi, ki
mu je s pomocjo kinetoskopa uspelo ujeti in zadrzati zvok. (Tanhofer 1981, 36)
Thomas A. Edison si je kinetoskop zamislil kot neke vrste opticni fonograf; zanj je
bila reprodukcija slike vedno povezana z reprodukcijo zvoka. Njegovi izumi so leta
1896 spodbudili raziskave francoza Augusta Barona, le-ta pa je istega leta patentiral
sistem, ki je sinhronizirano reproduciral sliko in zvok. Mikrofoni so bili namesceni
nad odrom in povezani s samostojno zvocno kabino, kjer so se prejete vibracije
zapisovale v vosek. Sinhronost valja in filmskega traku ni bila pretirano zadovoljiva,
vendar so se poskusi z zvo¢nim filmom, neuspehom navkljub, nadaljevali. Na
svetovni razstavi leta 1900 je bila prikazana projekcija Hamleta, kjer je operater v
ozadju vrtel ro€ico v filmskem ritmu (zvok je bil posnet posebej). Tezave s premajhno
obcutljivostjo fonografov za snemanje in tezave z reprodukcijo pa je uspelo resiti Sele
producentu Leona Gaumonta; Gaumont je v sodelovanju z inzenirjem Gerogesom
Laudetom znannstvenemu svetu predstavil rezultat skupnega raziskovanja — igralci so
posneli t.i. playback, torej zvocno kuliso, po kateri so kasneje pred kamero oblikovali
gibe in premikali ustnice. V dvoranah je kronofotograf tekel s pomocjo motorja
fonografa in Ceprav povezava fonografa s filmom pogosto ni obrodila sadov, je bilo
vedno ve¢ novih postopkov, ki so ju povezovali (Oskar Messter, Henry Joly, Eugene

Lauste). (Toulet 1996, 46—48)

3.4 VLOGA GIBLJIVIH SLIK

Po mnenju Parkinsona, se od vseh zvrsti umetnosti, filmska morda Se najbolj opira na
znanost in tehnologijo; rodila se je iz fascinacije nad razvojem tehnologije, gibanja,

tudi razvojem opti¢nih iluzij ter preproste Zelje po zabavi.
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Toulet nadalnje opisuje kako je razvoj mocnih virov umetne svetlobe za potrebe
takratnih gledaliskih predstav, kjer so uporabljali ogledala in wvrtljive plosce,
preoblikoval scenografsko estetiko. V tistem obdobju so, predvsem v namene
salonskih zabav ter zaradi popularizacije izobraZevanja v drugi polovici 19.stoletja,
uporabljali t.i. laterno magico (majhna priprava, s pomocjo katere na steni vidimo
razli¢ne obrise).

Naprave z veC objektivi so postale bolj dovrSene; omogocale so spreminjanje oblik,
prelivanje le-teh ter gibanje. K razvoju filma oziroma Sirjenju filmske umetnosti so
mocno pripomogli takratni iluzionisti; carovniSke predstave (projektorji) so
pravzaprav napovedovale kinematografsko predstavo. Gledalis¢i Robert-Houdin in
Egyptian Hall v Londonu sta kmalu oznanjala in promovirala “gibljive slike”. Med
pionirji filma je veliko iluzionistov; Felicien Trewey, ki je s prsti ustvarjal sence
slavnih oseb ter nekaj casa celo vrtel filme (Antoine Lumiere je bil njegov prijatelj) in
ameriski iluzionist Carl Hertz, ki je uporabljal animatograf ter organiziral fimske
predstave na ladji s katero je potoval. (Toulet 1996, 54-55)

NavdusSenje nad iluzionisticnimi triki pripelje mladega umetnika Georga Meliesa do
filmske avantgarde. Leta 1888 je kupil gledalis¢e Robert - Houdin in ustvarjal trike, ki
jih je povezovala pravlji¢nost, fantasti¢nost in iluzija. Aprila 1896 pricne Melies, s
pomocjo kinematografa, projecirati “gibljive slike”. Pricel je s predstavami filmov za
Edisonov kinetoskop, nadaljeval pa s predvajanjem svojih filmov (v Lumierovem
slogu). Nakljucje, ko se mu nekega dne v kameri zatakne film, predstavlja uvod v
danasnjo montazo. Na svojem vrtu je Melies postavil “atelje poz”, v katerem je za
svoje filmsko podjetje Star-Film posnel ve¢ kot petsto filmov. Preizkusil se je v vec
zanrih; od zgodovinskih filmov, dram, rekonstruiranih novic do komedij idr., uspeh
pa je pozel zlasti s pravljicami. Vsak prizor filma je, preden ga je posnel, najprej
natan¢no zasnoval in narisal; njegov slog vsebuje prepoznavno estetiko, specificen
izbor tem in mojstrsko uporabo tehnike. Melies je uporabljal razli¢ne, tudi gledaliske
trike; trik zmenjave (z ustavitvijo teka kamere), trik preliva (postopek znan iz
fotografij duhov), spreminjanje proporcev predmetov (snemani element vkljuci v drug
element ali predmet priblizuje / oddaljuje) itd. Melies je svetovno slavo dozivel s
filmom Potovanje na luno, ki ga je posnel leta 1902. Film je bila zanimiva meSanica

.....

30 prizorov. Uspehu navkljub se “Meliesovo obdobje” konc¢a okoli leta 1906, ko se
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spremenijo predvsem zahteve gledalcev - od fantazij proti komedijam in realisti¢nim

dramam. (Toulet 1996, 60—69)

3.5 RAZVOJ FILMSKE PRIPOVEDI

Mnogi teoretiki delijo mnenje - na temeljna eksistencialna vprasanja je Clovestvo
iskalo / i§¢e odgovor s pomocjo Stirith modrosti; s pomocjo filozofije, znanosti, religije
in umetnosti. Vendar, po besedah Roberta McKeeja, teoreticna narava filozofije,
kompleksna narava znanosti ter izguba moc¢i tradicionalne verske ideologije
povzrocajo, da se ljudje danes po odgovore najraje obracajo k viru - umetnosti
zgodbe. Ljudje smo la¢ni filmov, romanov, gledalis¢a, televizije in to v tolik$ni meri,
da je zgodba na nek nacin postala najve¢ji vir navdiha, ki poskuSa priti do
razumevanja zivljenja. McKee naso slo po zgodbi opisuje kot odraz globoke ¢loveske
potrebe po dojemanju vzorcev zivljenja, v okviru osebne in Custvene izkusSnje.
Preprosto povedano z besedami dramatika Jeana Anouilha: »Fikcija daje zivljenju
obliko.«

Kot opisuje Toulet, dramatizacija in estetika prvih filmov izvirata iz pripovednih
oblik 19. stoletja. Kasneje laterna magica tfilmu doprinese popolnoma nov repertoar
tem ter razdelitev zgodbe na posamezne prizore. Predstave je obic¢ajno komentiral
napovedovalec in ta navada je kasneje vplivala na zgradbo filma ter hkrati omogocala
pojasnjevanje morebitnih nejasnih elementov v filmu. Abel poudarja, da se je najpre;j
spremenila prostorska koherentnost — samostojne slike so se umaknile prostorski
sintezi posameznih, med seboj povezanih posnetkov. Posledi¢no je to pomenilo tudi
drugacno casovno ureditev; sosledje, hkratnost in notranjo vzroc¢nost prikazanih
dogodkov.

Poleg laterne magice in vloge napovedovalca, so na razvoj oziroma oblikovanje
zgodb in filmskih junakov vplivali tudi drugi dejavniki; eden od njih je zagotovo
razvoj barvnega stripa, ki je v tistem obdobju kraljeval na prvih straneh ameriSkih
nedeljskih dnevnikov. Predvsem je bila pomembna struktura stripa, ki je pomembno
vplivala na filmski jezik; stripi so razdeljeni na sli¢ice - enakovredne filmskim
planom - in gradijo pripoved s pomoc¢jo spreminjanja kotov pogleda, lokacij in izreza
(vendar pa so bili reziserji v prvih letih 20. stoletja dale¢ od pripovednih kompetenc
risarjev). Na razvoj filmske zgodbe je vplivala tudi glasbeno - plesno - gledaliSka

umetnost imenovana variete; prvim filmom za kinetoskop so navdih predstavljala
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newyorSka glasbena gledalisca ali potujoce gledaliske skupine. Filmski prizori so bili
podobni gledaliskim prizorom; podobna scenografija, naracija predstave, kamera je
bila postavljena “na mestu” gledalca in varietejske tocke so bile veCinoma posnete le
v enem, sploSnem planu. (Toulet 1996, 112—-114)

Poleg kadriranja so reZziserji relativno kmalu priceli izrabljati globino vidnega polja,
ki je bila dolgo mocno pogojena z gledalis¢em (prizori so bili ve¢inoma posneti v
sploSnem planu). Stati¢na kamera kmalu ni ve¢ zadostovala, priceli so se posluzevati
t.i. travelinga oziroma voZnje, ki so jo po letu 1900 uvedli tudi v igrane filme. V
katalogih so imeli travelingi svojo rubriko imenovano panorama in gibanje kamere je
bilo posledi¢no imenovano panoramiranje. Okoli leta 1906 je taksno gibanje kamere
dobilo tudi doloc¢eno funkcijo v filmski pripovedi. T.i. zasledovanje je vpeljalo veliko
novosti; “panoramska kamera” je igralce spremljala dokler se je dalo, da je film Se
ohranil smiselno narativno strukturo. (Toulet 1996, 114—120)

Danes filmski naraciji pripisujejo razlicne pomene. David Bordwell in Kristin
Thompson jo definirata kot “verigo dogodkov v vzrocno - posledi¢cnem odnosu,
znotraj dolocenih prostorsko-¢asovnih kontinuitet.” Nadalnje Timothy Corrigan, v
knjigi 4 Short Guide to Writing about Film, identificira dve temeljni komponenti v
pripovedi; zgodba naj bi obsegala dogodke, ki so se ze zgodili, zaplet pa naj bi
obsegal taiste dogodke v dolocenem kronoloskem zaporedju. Najbolj grob opis
filmske pripovedi morda lezi v nafinu podajanja le-te; kako je film narejen in v
kakSnem zaporedju se odvijajo dogodki. Roberts in Wallis izpostavljata sledeca
vodila, okrog katerih naj bi se gibal klasi¢ni narativni film; dogodki si sledijo v stilu
red/nered/ponovno pridobljeni red, poustvarjanje realnosti, linearna narativa, vzro¢no-
posledi¢no razmerje, zaplet je obicajno “voden” s strani filmskega lika, osrednja

vloga junaka in naracija mora imeti zakljucek. (Roberts in Wallis 2001, 52-53)

3.5.1 UVOD V MONTAZO

V zacetnem obdobju filma so socasnost dogajanja prikazovali s postavitvijo dveh
dogodkov v istem “kadru”, dveh krajev na eni kulisi, dekor pa so obi€ajno pregradili s
pregrado, masko ali zatemnitvijo. Pogosto je tretjina filmske slike pripadala prizoru,
ki je podprl vsebino (dialog) ali za prikaz razdalje, ki je dve osebi lo¢evala. Dvojna
osvetlitev se je v tistem obdobju uporabljala za prikaz subjektivnosti oziroma odraz
sanj, spomina, besed itd. Filmi z ve¢ prizori niso vedno omogocali tekoCe pripovedi,

zato so bile prekinitve dogajanja ali ¢asovne elipse pogosta zadeva. Najstarejs$i nacin
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povezave prizorov je bil t.i. preliv, ki ga je prvi uporabil Melies, ki je hkrati pri njem
tudi najdlje vztrajal. Angleska produkcija je recimo uporabljala enostaven rez med
prizoroma (preden je bilo vidno polje prazno). James Williamson v letih 1901 - 1902
uporabi nov pristop imenovan ¢asovno prekrivanje ali ponavljalna montaza; akcija se
iz prizora v prizor ne nadaljuje tekoce, temvec se delno ponovi v naslednjem prizoru.
Casovne anomalije so bile v zgodnjih letih filma nekaj povsem obigajnega; v primeru
da se je pri snemanju spremenil kot zasledovanja, so pri snemanju naslednjega prizora
znova posneli konec prejSnjega. (Toulet 1996, 120-127)

Toulet omenja tudi angleza Georgea Alberta Smitha, prvega ¢loveka, ki je en prizor
razdelil na ve¢ planov; veliki plan je vstavil med splosne plane, omejen je bil z ¢rno
masko, najavljen pa z lupo, teleskopom ali odprtino klju¢avnice. Menjaval je tudi
splosne plane igralcev z velikimi plani tistega, kar naj bi igralci gledali - neke vrste
subjektivni posnetek. Po letu 1903 vstavljanje velikega plana ni sluzilo zgolj za
poudarjanje igral¢evega pogleda temve¢ za poudarjanje doloc¢enih detajlov v

posameznih prizorih.

3.5.2 UVOD V FILMSKI ZANR

Prvi Zanri segajo ze v obdobje Aristotela, ki je takratne drame razdelil po
vrednostnem naboju njihovih zaklju¢kov glede na zasnovo zgodbe; zgodba se je lahko
konc¢ala s pozitivnim ali negativnim nabojem, imela preprosto ali kompleksno
zasnovo, iz ¢esar so nastali Stirje temeljni zanri: preprosti tragi¢ni, preprosti srecni,
kompleksni tragi¢ni in kompleksni sre¢ni. (McKee 2008, 79) Kasneje nova
uveljavljena izrazna sredstva utrejo pot novim temam; filmska tehnika in tehnologija
se je trideset let razvija vzporedno z razvojem scenarija. V 30-ih letih se po celem
svetu uveljavi doloCena enotnost izraza filmske govorice. Jovanovi¢ navaja priblizno
Sest velikih in zmagoslavnih Zanrov, ki so utrli pot danasnji klasifikaciji: komedija,
burleska, muzikal in plesni film, kriminalka in gangsterski film, psiholoska in
moralna drama, fantasti¢ni film ali grozljivka in vestern.

Danes Gomery in C. Allen Zanr opisujeta kot intertekstualni sistem (zasnovi zgodbe
vsiljuje svoja pravila, ki jih ob¢instvo pozna in pri¢akuje, da se bodo izpolnila), ki je
deleZzen najveC pozornosti ter definiran na osnovi oseb, tem, prizoris¢, zgodb in
ikonografije, ki se ponavljajo - Zanr je torej tisto, kar filmsko obc¢instvo razpozna, je

intertekstualni niz ozadij, ki sprozi doloCena pri¢akovanja obcCinstva.
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3.6 ODNOS DO ZACETNE KINEMATOGRAFIJE

V vseh obdobjih prazgodovine filma so fenomen gibljivih slik, ustvarjenih z igro
svetlobe in senc oziroma oblikovanje novega umetnega prostora in ¢asa, dojemali na
nek nacin filmsko. Tisk je o prvih filmskih projekcijah porocal omejeno, vec je bilo
kritik na racun kinematografa, kot na racun filmov. T.i. fotografija gibanja je bila
razumljena Sele okrog leta 1910, predvsem pri slikarjih, ki so iskali nove pikturalne
resitve, oziroma $irSe, avantgardistih v Evropi, ki so Zeleli v svoji estetski praksi
stopiti Cez literarno miSljenje znacilno za evropsko kulturo. Menili so, da
kinematografski medij lahko pomaga pri realizaciji Stevilnih avantgardnih idej in tako

uresni¢i nov postrenesancni koncept slike. (Jovanovic¢ 2008, 11)

3.6.1 RAZVOIJ FILMA PO PRVI SVETOVNI VOINI

David Cheshire opisuje razvoj filma v Evropi, ki Se zdale¢ imel enake kontinuitete kot
recimo filmski razvoj v ZDA. Po prvi svetovni vojni je bila evropska filmska
industrija primorana priceti od zaCetka; neke vrste odskocno desko je predstavljala
Rusija, ki je filmsko umetnost postavljala na prvo mesto. Ruska Sola filma tako
revolucionira moznosti nemega filma, dopolnjujo¢ Griffithov pionirski doprinos;
pri¢ne se raziskovati neskonéne moznosti filmske montaze. Vertov preucuje proces
nastajanja filma in ga primerja z futuristicnim strojem, medtem ko Sergej Eisenstein
oblikuje in podpira teorijo, da montaza predstavlja niz sporov. Kot navaja Cheshire,
Eisensteina ni zanimal tok filmske zgodbe, temve¢ kumulativno - intelektualni efekt
njegovega vizualnega prikaza - zelel je “osvoboditi delo definicije ¢asa in prostora”.
Nekaterim drugim sovjetskim reziserjem je bila najpomembnejSa dramska naracija
(Pudovkin) in ceprav so bili filmi mnogokrat orodje propagande, je v filmih
prevladoval dolocen poeticni simbolizem (ki vse do danes predstavlja vrhunec
nemega filma). V obdobju med letoma 1919 in 1925 filmska umetnost v Nemciji
dozivlja izjemno hiter razvcet; filmski studii v Neubabelbergu so bili najbolje
opremljeni in najvecji na svetu. V njih so snemali epe in zgodovinske drame z
razko$no scenografijo vsi vidnejsi reziserji tistega asa - Ernst Lubitsch, G.W. Pabst,
Paul Leni, Fritz Lang itd. Kot nadalnje razlaga Cheshire, je bilo ponovno ozivljanje
nemske preteklosti recimo temu posledica weinmarskih “uli¢nih filmov”, njihova
znacilnost pa je bila velika pokretnost kamere - t.i. subjektivna kamera. Vsebinsko so

v tem obdobju odkrivali notranjost posameznika, kar je bil izrazit vpliv
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skandinavskega filma. Po letu 1925 nemska filmska industrija dozivi padec, kajti v
vzponu je ameriska neustavljiva sila filmske industrije - Hollywood.

V Franciji je bil, po propadu monopola “Lumierovih filmov”, skorajda edini filmski
zanesenjak, kritik in reziser Louis Delluc. Pod njegovim vplivom vznikne tudi Abel
Gance, Cigar slovite tehnike na posebno platno - prizori posneti na parih kvadratih - so
pravzaprav revolucionarne Se danes. Filmi se priénejo zanrsko opredeljevati (Rene
Clair - komedije, Jacques Feyder - socialni filmi, Bunuel - nadrealisticni film itd.)
Hollywood v 20.ih letih prejSnjega stoletja pretreseta pojav zvocnega filma ter
ekonomski, borzni zlom. V kasnejsih letih postane snemanje filmov drazje, pojavi se
fenomen zvezd in filmska industrija se pricne komercializirati. Vzpon Hollywooda je
takrat pomenil zaton evropske filmske industrije; zahteve ameriSkega trga so skorajda
popolnoma monopolizirale produkcijo filmov. Razvoj filma se nadaljuje tudi iz
tehni¢nega vidika; uporaba premic¢nih umetnih lu¢i, ortokromatski film (neobcutljiv
na rde¢o barvno frekvenco) zamenja pankromatski film (obcutljiv na vse barvne
frekvence), standardizira se hitrost zvoka ter uvedejo nove tehnike reproduciranja
zvoka (sistem zapisa zvoka na plosco imenovan Vitaphone). (Cheshire 1980, 24-25)
Silvan Furlan v Filmografiji slovenskih celovecernih filmov opisuje odnos do filma
na slovenskem ozemlju ob koncu leta 1919, ko je bilo slovensko ozemlje prikljuceno
Kraljevini SHS. V tistem obdobju je na omenjenem obmocju delovalo priblizno 18
stalnih kinematografov, v nadalnjih dvajsetih letih pa se Stevilka poveca na 63. V
tistem obdobju so bili kinematografi last zasebnikov ali raznih drusStev, vendar
zasluzki niso bili dovolj veliki, da bi omogocili proizvodnjo domacih filmov -
prevladovali so predvsem filmi ameriske produkcije. V dvajsetih letih so licenco
oziroma obrtni list za snemanje filmov dobili Velican Bester, Josip Pogacnik in
Metod Badjura, ki so se omejili predvsem na snemanje kratkih, zaradi razmer
nedobickonosnih filmov. Snemanje filmov je v tem obdobju pritegnilo tudi Stevilne
mednarodno uveljavljene slikarje (Bozidar Jakac idr.). Leta 1927 so priceli Janko
Ravnik, Egon PlaninSek in Milan Kham (¢lani kluba Turist) pripravljati snemanje
prvega nemega celovecernega filma V kraljestvu Zlatoroga, ki ga je posnel skladatelj
Janko Ravnik. Leto zatem nastane drugi nemi celovecCerni film Ferda Delaka z
naslovom Triglavske strmine (v produkciji Sava filma). Milan Kham, lastnik Kina
Union, leta 1939 ustanovi prvo pravo filmsko podjetje Emona film, ki si je lastilo
opremo za snemanje tona, montazo in podnaslavljanje. Sodelujoci so bili producent

Milan Kham, reziser in snemalec Mario Foerster, snemalec, tonski mojster in
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konstruktor Rudi Omota ter snemalca Anton Smeh in France Cerar. V produkciji

Emona filma so posneli vrsto kratkih dokumentarcev.

3.6.2 RAZVOJ FILMA PO DRUGI SVETOVNI VOJNI

Po koncu druge svetovne vojne je bilo posledice vojne cutiti povsod. Kot razlaga
Mirjana Borc¢ic, je za to obdobje znacilen obCutek negotovosti ter mrzlicno iskanje
moralnih in idejnih vodil. Filmski ustvarjalci so opuscali socioloske analize osebnosti
ter se osredotoCili na posameznikov custveni svet. Zanimalo jih je psiholosko
razmerje posameznika do druzbe; Fellini se je osredotoCil na pomanjkanje Custev in
clovecnosti, Bergman na smisel bivanja, Antonioni na izgubo zavesti itd.

Vojna je moc¢no vplivala na razvoj filmske industrije tako v ZDA, kot v Evropi;
prevladovali so akcijski filmi. Anglija dozivi vrhunec filmske popularnosti z
mesSanico umetnisko-dokumentarnih filmov, v Italiji se razvije val neorealizma
(kamera se osvobodi studia, uporaba dokumentarnih kadrov, igralci so naturS¢iki —
Visconti, Rosselini itd.). Cheshire kot skupni imenovalec posledic druge svetovne
vojne opisuje kot neke vrste stanje Soka, ki je bodisi stremelo k begu od realnosti ali
nasprotno, k poglabljanju obcutij preteklih realnih dozivetij, kar se je mo¢no odrazalo
na takratni filmski kulturi. (Cheshire 1980, 28)

Cheshire izpostavlja tudi pomen novih tehni¢nih resitev - novi Kodakov filmski trak
omogoci t.i. tehnike Sirokega ekrana - kar je pomenilo uporabo masivne opreme, ki jo
naokrog prevazajo v posebnih prilagojenih vozilih. Po njegovem mnenju so se
najboljsi filmi tistega Casa snemali v Indiji in na Japonskem; ozivljanje japonske
vpliv na kinematografijo zahodne Evrope in skandinavskih drzav. Leta 1959 se pojavi
omenjeni Novi val, ki ga, kot razlaga Cheshire, mo¢no podprejo Andre Bazin in
mnogi drugi francoski filmski kritiki, kot so Claude Chabrol, Louis Malle, Francois
Truffaut, Alain Resnais, Eric Rohmer in Jean Luc Godard. Bazinov ¢asopis Cahiers
du Cinema postane neke vrste Biblija nove filmske religije. Vsem pristaSem
filmskega novega vala je bil skupen odpor do tradicionalnega, predvsem
tradicionalnih tehnik montaze, z navdusenjem pa so pozdravljali globinsko
kompozicijo, ki so jo uporabljali Murnau, von Stroheim, Welles in Renoir. Znacilnost
novovalovskega gibanja je bil tudi njihov odnos do pojmovanja avtorja kot edinega
ustvarjalca filma. V naslednjih S$tirih letih je svoje filme snemalo priblizno 170

reziserjev, katerih dela so popolnoma spremenila pogled na filmsko umetnost.
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Filmska zgodba je bila predstavljena s pomocjo tehni¢nih in narativnih novitet; boljsa
tehnicna oprema (lece), uporaba globinske ostrine, §ir§i format, trendi osvetlitve v
nizkih tonih, hitri rezi, improvizacije, zanrska prepletanja, ruSenje lo¢nice med
profesionalnim in amaterskim filmom idr.

Ustvarjanje filmarjev tistega Casa je vodila nit neorealizma. Cesare Zavatttini, teoretik
in scenarist, je “idealni film” opisal kot 90 minut dolg film o Zivljenju cloveka,
kateremu se ne zgodi popolnoma ni¢. S tem je zZelel poudariti pomen prikaza
vsakodnevnega Zivljenja, v nasprotju z eskapizmom, spektakli in retoriko filma v
obdobju medvojnega terorja. Glavno vodilo takratnega ustvarjanja je bilo torej
gibanje neorealizma, ki je tehni¢ne, intelektualne in estetske inspiracije Crpal iz
francoskega filma. Neorealizem je vsemu navkljub ostajal trdno zakoreninjen v ideji
revs§¢ine in pesimizma nedavne zgodovine, z Zeljo osvetliti druzbeno - ekonomski
vpliv avtoritarizma in vojne ter se hkrati upreti represiji potencialnega filmskega
izraza, ki je bila prisotna dve polni desetletji. Navsezadnje pa je sam avtoritarni rezim

izucil nemalo neorealisti¢nih filmskih ustvarjalcev. (Parkinson 2002, 150)

4 FOTOGRAFIJA V FILMU ALI FILMSKA FOTOGRAFIJA

“Svetloba je filozofija filma.”
Douglas Sirk

Da bi razumeli prevod fotografije v kinematografijo, je potrebno vedeti kaj fotografija
je oziroma kako upodablja svet okoli nas? Branko Balazic fotografijo dojema kot
krajevno, ¢asovno in pojmovno pogojeno resni¢nost, ki jo v danem trenutku fotograf
zazna; kot iluzijo objektivnega, realnega sveta. Izhajajo¢ iz omenjenega, je
kinematografija potemtakem replika resni¢nosti, ki ji botrujejo subjektivni dejavniki

ustvarjalcev in interpretov ter objektivni dejavniki danih tehnoloskih zmoznosti.
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4.1 TEHNICNE OSNOVE DELOVANJA FOTOAPARATA IN FILMSKE
KAMERE

Fotoaparat in kamera sta tako po zgradbi kot delovanju zelo podobni orodji; kamera
se je razvila iz fotoaparata, oboje pa deluje na principu preprostih opticnih osnov
prepuscanja in uravnavanja svetlobe.

Vse kamere imajo enak osnovni namen - belezenje gibanja s pomocjo velikega Stevila
fotografij, obiCajno posnetih na filmski trak. Le-te oko, zaradi Stevila spreminjajocih
slik na sekundo, zazna kot neprekinjeno gibanje. Z drugimi besedami, je to, kar deluje

kot gibanje, pravzaprav sled niza nepremi¢nih fotografij. (Cheshire 1980, 32)

4.1.1 FOTOAPARAT

Vsi fotografski aparati so v osnovi sestavljeni enako; so neke vrste Skatle, ki skozi
objektiv prepuscajo svetlobo. Fotoaparat ima 6 pomembnih komponent, ki ustvarjajo
in belezijo slikovno ravnino; objektiv, ki je narejen tako, da z njim lahko nastavljamo
ostrino, s spreminjanjem razdalje med objektivom in slikovno ravnino pa dosezemo,

da pridejo zeljeni deli motiva v goriSce; odprtina zaslonke, s pomocjo katere

uravnavamo koli¢ino svetlobe, ki pada skozi objektiv na film in s katero hkrati

uravnavamo tudi globinsko ostrino; hitrost zaklopa uravnava trajanje osvetlitve;

slikovno polje je podrocje v fotografskem aparatu, kjer je slika izostrena in kjer se

film osvetli (v primeru analogne fotografije); svetlomer, katerega funkcija je merjenje

odbite in vpadne svetlobe skozi objektiv (gleda enako sliko kot fotografovo oko) ter
iskalo, ki omogoc¢a fotografu opredeliti motiv in dolo¢iti kompozicijo. (Hedgecoe
1981, 34, 46)

Fotografski aparat je torej naprava, ki od predmeta odbite svetlobne Zarke usmeri v
objektiv (sodobni objektivi so sestavljeni iz ve¢ vrst le¢ v to¢no doloCenem vrstnem
redu), pri ¢emer osvetlitev uravnavata zaklop in zaslonka. Zaslonka je obicajno
sestavni del objektiva in deluje v skladu z zaklopom, ki je v ohisju aparata - za vsako

jakost svetlobe mora velikost odprtine zaslonke ustrezati hitrosti zaklopa.

4.1.2 KAMERA

Podobno kot fotoaparati, so tudi vse kamere v osnovi enake; sestavljene so iz ohisja
kamere, objektiva, zaklopa, iskala, transportnega mehanizma, drzala (ro¢no ali za

stativ) in vzmetnega mehanizma (ro¢no ali baterijsko). (Antoni¢ 1984, 16)
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Ohisje kamere povezuje vse dele kamere v celoto, izdelovalci filmskih kamer pa se
trudijo le-to ¢imbolj prilagoditi ro¢ni uporabi. Visoka kakovost opti¢nih in mehanskih
delov je klju¢nega pomena, obi¢ajno kamera vsebuje t.i. kompedij, ki objektiv §¢iti
pred nezazelenimi svetlobnimi refleksi iz strani, drzi razlicne filtre ter omogoca
posebne vizualne filmske trike. OhiS§je je narejeno protiSumno, kar omogoca
neposredna zvo¢na snemanja. (Kocjancic 1980, 33)

Objektiv_predstavlja opticno-mehansko celino, names¢eno na sprednji del kamere.
Naloga objektiva je, enako kot pri fotografskem aparatu, prenos zmanjSane slike
snemanega predmeta na svetlobno obcutljivo emulzijo v notranjosti kamere. Objektiv
je narejen iz kovinskega cilindra v katerem so namescene leCe in zaslonka, ki
uravnava njegovo odprtino. ZaSCitni poklop je obicajno namescen preko roba
kovinskega cilindra, katerega notranjost je premazana s ¢rno barvo (v izogib odbiti
svetlobi). Stevilo, vrsta in razpored le¢ v objektivu je odvisna od njegovega namena.
Med leCami se nahaja zaslonka, najveckrat sestavljena iz vecjega Stevila ¢rnih
kovinskih listiev razporejenih tako, da njihovo gibanje omogoca okroglo odpiranje in
zapiranje, z drugimi besedami, uravnava koli¢ino vhodne svetlobe na filmsko
emulzijo. Zaslonke si sledijo po vrsti od najbolj odprte do najbolj zaprte, med njimi je
dvakratna razlika v osvetljeni povrSini (zaslonka 11 recimo prepusca dvakrat vec
svetlobe kot zaslonka 16), obstajajo pa tudi vmesne stopnje. Na drugi strani zaslonke
je priklop za pricvrstitev objektiva. Enostavne osem-milimetrske kamere imajo
obi¢ajno samo en objektiv (goriS¢na razdalja je 12,5 ali 13 mm), pri katerem ponavadi
ni potrebno regulirati ostrine (fiksfokusni objektivi). Obstajajo kamere z dvema
objektivoma, ki se nahajata eden nad drugim in menjujeta polozaj (snema tisti, ki je
zgoraj), drugi sluzi kot tele objektiv, goriS¢na razdalja pa se giblje med 20 - 190 mm.
Tretja vrsta kamer ima tri objektive, razporejene na krozni plosci, ki se obraca okrog
svojega centra. Na njej se nahajajo normalni objektiv, Sirokokotni objektiv in
teleobjektiv. Od vrste objektiva oziroma odprte zaslonke je odvisno vidno polje ter
globinska ostrina (vgrajen daljnomer). (Antoni¢ 1984, 16-23) Kot navaja Tanhofer, se
objektivi loc¢ijo glede na goris¢no razdaljo in vidni kot, svetlobno moc in prepustnost
ter ostrino in konstrast.

Goris¢na razdalja je razdalja od centra lece do mesta, kjer se svetloba fokusira.
GoriS¢na razdalja kontrolira globino in lestvico slike (vizualne karakteristike lece).
Normalna gori$¢na razdalja lece na filmski kameri je od 35 - 50 mm. Krajsa goriS¢na

razdalja od 35 mm pripada t.i. Sirokokotni le¢i, ki zajema S§ir§i vidni spekter od
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Cloveskega ocCesa. Uporaba tovrstnih le¢ ob mocni osvetlitvi omogoca veliko
globinsko ostrino. Objektiv z daljSo goris¢no razdaljo od 50 mm se imenuje telefoto,
le-ta producira splosceno sliko (poudarek, blizina, hitrost). Prilagajanje goriScne
razdalje se uravnava z t.i. zoom objektivi, s katerimi se obicajno dosega ucinek
dramati¢nega fokusa. (Roberts in Wallis 2001, 25-26)

Normalni objektiv torej podaja sliko enakovredno vidnemu polju ¢loveskega ocesa,
perspektiva je naravna, morebitno gibanje vzdolZz osi objektiva pa ima naravno
hitrost; kader deluje “naravno poln”. Pri Sirokokotnem in teleobjektivu so normalni
odnosi perpektive poruseni, odstopanja od normale bodo vecja, tem vecje bo
odstopanje od normalne goriS¢nice. Pri Sirokokotnih objektivih je perspektiva
potencirana, prostor zgleda globlji in bolj prostran. Vertikalne linije, odvisno od t.i.
rakursa, dajejo “rusilni” obcutek, tako da ima gledalec obcutek da so stvari na platnu
vi§je kot dejansko so. Vsako gibanje vzdolz opti¢ne osi (proti kameri ali stran od
kamere) deluje hitrejse, kajti vsak premikajoc¢i objekt menja relativno visino glede na
staticne objekte v kadru. Obcutek hitrosti, odvisno sicer od kota, lahko doseze
popolnoma nenaravne razmere. Vsako gibanje glede na os objektiva deluje pocasnejse
(glede na Sirok prostor), relativni odnosi objektov se menjajo pocCasneje. Splosna
ostrina kadra deluje vecja zaradi vecje globinske ostrine, ki seze od prednjega do
zadnjega detajla in vkljucuje vse podrobnosti. Kader deluje manj napolnjen, ker
vkljucuje SirSi prostor. Snemalec lahko snema iz roke, vsi nezazeljeni gibi in
nesigurnosti ostanejo bolj ali manj neopazni. Pri teleobjektivu je situacija drugacna;
perspektiva deluje sploSc¢ena, prostor izgleda plitek in manj$i kot je v resnici.
Vertikale se ne ruSijo tudi ob ekstremnih rakursih. Ekstremne teleobjektive se
uporablja tudi za doseganje posebnih ucinkov (inverzna perspektiva idr.). Vsako
gibanje vzdolZ opti¢ne osi kamere deluje nenaravno in pocasno, ker se relativna
velikost objektov ne menja oziroma se menja pocasi. Vsako gibanje glede na os
objektiva deluje opazno hitrejse; zaradi ozkega vidnega kota se objekt giblje skozi
relativno majhen prostor, ozadje se hitro menja. Panorama je izrazito opazna, ker se
odnosi objektov v kadru pogosto menjajo. SploSna ostrina slike je majhna, zaradi
majhne globinske ostrine (slika ne bo zajemala detajlov). Kader deluje “polno”, ker se
vanj vkljuci zgolj tisto kar je pomembno. Praviloma se snema s pomocjo stativa, brez
stativa se snemajo zgolj premikajoci se objekti. (Tanhofer 1981, 128—134)

Svetlobna mo¢ objektiva pomeni sposobnost le€e za prepustnost svetlobe. Eden od

temeljnih predpogojev za korektno fotografsko sliko, je zmoznost kontrole koli¢ine
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svetlobe, ki pronica na emulzijo (koli¢ina mora biti pri dolo¢eni zaslonki vedno
enaka, ne glede na svetlobne pogoje). (Tanhofer 1981, 100) Prepustnost objektiva,
najpreprosteje povedano, pomeni koli¢ino absorbirane in koli¢ino odbite svetlobe.
(Tanhofer 1981, 102)

Vtis ostrine filmske slike je odvisen od vecih dejavnikov; optimalna ostrina je odvisna
od kvalitete objektiva, emulzije na katero se snema, pravzaprav od kvalitete vsake
tehnicne malenkosti vse tja do filmskega projektorja. Teoreti¢no ostra slika pomenti,
da tockasti izvor svetlobe izgleda kot tocka; manjSa je tocka, bolj ostro slika deluje.
Zdravo Clovesko oko kot ostro zaznava vsak krog, ki je od oCesa oddaljen 25 cm in
ima premera 0,25 mm, kar se je oblikovalo kot standard za zaznavanje ostrine. Od
ostrine je odvisen tudi vtis plitkega ali globokega fokusa; globje v sliko gre ostrina,
bolj bo slika izgledala ostra in obratno, plitkejsa je ostrina cone, bolj nerealisti¢no bo
slika delovala. Kontrast objektiva je v prvi vrsti odvisen od razpona svetlobe, hkrati
pa je odvisen tudi od vrste tehni¢nih zakonitosti; od objektiva kamere in dogajanja (po
tem ko prepusti svetlobo) itd. Nemogoce je doseCi popolnoma ostro sliko; zaradi
raznih aberacij, difrakcije ter neizogibnih proizvodnih napak bo imel vsak objektiv
mansa ostrina pomeni tudi manjsi kontrast. (Tanhofer 1981, 95-112)

Zaklop, najpreprosteje povedano, prepusca svetlobo na film. Pri filmskih kamerah je
zaklop polkrozna plos€ica, ki se vrti med objektivom in filmom, imenuje pa se
sektorski zaklop. T.i. sektor ima dve nalogi; osvetljuje film ter omogoca premikanje
filmskega traku, medtem ko krilce zapira pot svetlobi. BoljSe kamere imajo dve
polkrozni plos¢ici, ki med seboj zapirata “svetli kot” in s tem krajSata ali podaljSujeta
osvetlitvene Case. Sektor je bistven del vsake filmske kamere in projektorja - v njem
je skrito bistvo kinematografije ter iluzije gibanja. (Kocjanci¢ 1980, 37)

Iskalo je obi¢ajno namesceno na zgornjem delu kamere, nad objektivom, vgrajeno pa
je v ohiSje kamere. Je opticna naprava, ki med snemanjem omogoca natan¢no
doloCanje slikovnega izreza. Na osnovi preprostega iskala - ikonometra, so z
vgrajevanjem razprSilne leCe razvili ve¢ t.i. neposrednih iskal, katerih skupna
znalilnost je da ne pokaZejo porazdelitve opticne ostrine. Iskala so pogosto
kombinirana z daljnomerom - napravo za natan¢no dolo¢anje oddaljenosti predmetov
od kamere. Danes so najbolj uporabna zrcalna iskala, kjer se sliko opazuje
neposredno skozi snemalni objektiv, popoln pa je tudi nadzor nad ostrino. Danes

imajo mnoge filmske kamere iskala 77L = Trough The Lens = skozi objektiv. Opti¢ni
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sistem iskala je pogosto povezan z avtomaticnim merjenjem svetlobe ter
uravnavanjem zaslonke. Iskalo je osnovno orodje, s katerim opazujemo motiv in
likovno komponiramo vse sestavne elemente slike. (Kocjanci¢ 1980, 38—41)

Transportni mehanizem kamere je nekoliko bolj zapleten od transportnega

mehanizma fotoaparata; njegova prva naloga je, da v ¢asu ko krilce sektorja zatemni
odprtino okenca, film pomakne za sli¢ico naprej, druga naloga je spreminanje
enakomernega teka filma v suknovito gibanje in nazaj - s pomoc¢jo zobnika, tretja
naloga transportnega mehanizma pa je navijanje filma na kolut, v magazin ali na
kaseto. Nekatere kamere imajo poleg transportnega zobnika tudi t.i. stabilizacijski
zobnik oziroma zobnik za umirjanje slike, ki seze v luknjice oziroma perforacije
filma. Kot reCeno, tudi filmska kamera pravzaprav snema samo staticne fotografije
(obi¢ajno 18 ali 24 v sekundi). Sektor, zobnik in film z luknjicami oziroma
perforacijami so glavne lastnosti kinematografije, ki se od Lumierovih zacetkov niso
bistveno spremenile. (Kocjanci¢ 1980, 41-44)

Vzmetni mehanizem; ob koncu prejSnjega stoletja je Louis Lumiere uporabljal

oziroma sukal (simboli¢ni gib, ki oznacuje “filmsko snemanje”) filmskim
ustvarjalcem dobro znano klasi¢no rocico, ki jo je kasneje zamenjalo pero (posnetki
dolgi max. 30 sekund). Za daljse posnetke so izumili elektri¢ni motor, ki ga obicajno
napaja manjSa akumulatorska baterija (skrita v ohisju kamere ali v rocaju kamere),
sinhroni elektricni motorji pa omogocajo sinhrono snemanje slike in zvoka.
(Kocjancic 1980, 44)

Po pritisku na sprozilec pricne kamera teci; hitrost gibanja filma skozi kamero
obi¢ajno imenujejo tek ali frekvenca filmske kamere. Frekvenca se meri s Stevilom
sli¢ic, ki jih kamera posname v sekundi; pri nemih filmih so uporabljali tek Sestnajstih
sli¢ic v sekundi, zvocni film je sprva zacel pri osemnajstih sli¢icah, ki predstavljajo
najmanjSo hitrost, pri kateri na platnu ne opazimo trepetanja slike, kasneje se je
zvo¢no snemanje “ustavilo” pri Stiriindvajsetih sli¢icah na sekundo, kar pomeni tudi
optimalno hitrost za kvaliteto zvoka. Pri frekvenci kamere je najpomembnejse dejstvo
- ¢im hitreje teCe kamera, krajsi je Cas osvetlitve filma (ki je odvisen tudi od odprtine
sektorskega zaklopa). Tek kamere torej lahko spreminjamo, tek projektorja pa je
konstanten. Da bi razumeli efekt podaljSanega ali skrajSanega filmskega casa, je
potrebno primerjati tek kamere in tek projektorja; v primeru, da teceta enako hitro,
filmski ¢as na platnu deluje normalno, v drugih primerih se dogajanje odvoja hitreje

oziroma pocasneje. (Kocjanci¢ 1980, 45 — 46)
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4.1.2.1 KAMERA IN FILMSKI TRAK

Izum filma leta 1889, je rezultat plodnega sodelovanja Georga Eastmana in Thomasa
Edisona; Eastman je zasluzen za idejo filma, Edison pa za obliko in velikost le-tega;
prvi filmi so imeli Sirino 3 / 8 palca. Ta stari merski sistem je odgovoren za nastanek
35 mm filma - narejen na osnovi celuloznega nitrata - narejenega predvsem za potrebe
komercialne filmske industrije, ki se je obdrzal skoraj 50 let. Sele po letu 1923
pri¢nejo uporabljati manj nevarno acetatno celulozo. Osnova filmskega traku je bila
debela 0,13 mm ali 0,2 mm, z dodatkom vezivne plasti, ki je preprecevala odzivnost
na stati¢no elektriko. NanaSanje emulzije je izredno kompleksen postopek (barvni
film ima tudi do 7 nanosov), trakove nato narezejo (v prostorih s konstantno
temperaturo in vlaznostjo) na razli¢ne Sirine ter trakove perforirajo. Filme navijejo na
plasticna vretena in na razlicne nacine odrezejo doloceno dolZzino, odvisno od
namembnosti traku. V fotografiji in kinematografiji se uporablja razli¢ne filme;
snemalni negativni filmi dajejo tonalno obrnjeno sliko, pozitiv dobimo Sele z
povecavo oziroma kopiranjem. Pogosti so tudi t.i. obracalni filmi, ki jih razvijajo s
posebnim obracalnim postopkom. (Kocjan¢i¢ 1980, 63—65)

Brata Lumiere sta prvotno uporabljala trak, ki je imel ob vsaki sli¢ici dve okrogli
perforaciji, kasneje sprejmejo Edisonov sistem s Stirimi okroglimi perforacijami na
viSino sli¢ice - ta sistem je ostal nespremenjen do danes. Pri 16 mm filmih se
uporablja enotna perforacija, ki je pravokotna in spominja na KS obliko; dvostranska
perforacija se uporablja veCinoma za snemanje in “neme” kopije, enostranska
perforacija pa za kopije z zvo¢nim zapisom. (Kocjanc¢i¢ 1980, 65)

Za dober snemalni rezultat je potrebno poznati lastnosti filmskega traku. Lastnosti
filmskega traku najhitreje spoznamo, ¢e poznamo proizvodne postopke pri nastanku
filma oziroma iz Cesa je film narejen. Fotografska emulzija je tanka plast Zelatine, v
kateri so enakomerno porazdeljeni mikroskopsko majhni kristali srebrovega bromida,
obcutljivi na svetlobo. Svetloba rahlja kemi¢no zvezo med srebrovimi in bromovi
atomi, posledi¢no lahko razvijalec reducira bromove atome, preostali delci Cistega
kovinskega srebra pa so v plasti videti ¢rni. Z drugimi besedami, osvetljeni deli filma
so ¢rni, sliko s tako obrnjenimi svetlobnimi razmerji pa imenujemo negativ. V izogib
kasnejsi potemnitvi neosvetljenih delov bromovega srebra, uporabimo t.i. fiksir ali

ustaljevalec. (Kocjanc¢i¢ 1980, 51-52)
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Obcutljivost filma je eden kljucnih faktorjev pri pravilnem rokovanju z naravno ali
umetno svetlobo. Pojem obcutljivosti lahko najpreprosteje pojasnimo kot hitrejSo ali
pocasnejSo odzivnost srebrovega bromida na svetlobne vtise. Med razli¢nimi nacini
merjenja obcutljivosti fotografskega materiala sta se obdrzala dva; merjenje v
stopinjah DIN (Deutsche Industrie Normen) in v stopinjah ASA (American Standards
Association). Obcutljivost filmskega traku se navadno nastavi na vrtljivi skali
elektricnega svetlomera oziroma s posebnim vrtljivim gumbom. (Kocjanci¢ 1980, 52—
53)

Gradacija nam pove na kakSen nacin razline emulzije razlicno podajajo tonske
vrednosti; vecji je kontrast, vecja je gradacija (t.i. trda gradacija), nepristranske plasti
imenujemo normalne gradacije, gradacije zabrisanih sivin in nekontrastnih senc pa
imenujemo mehke gradacije. (Kocjanc¢i¢ 1980, 53)

Splosna obcutljivost, gradacija in zrnatost emulzije so tri lastnosti, ki so med seboj
nelocljivo povezane; nizko obcutljivi filmi imajo visoko oziroma trdo gradacijo
(mocen kontrast) in najbolj drobno zrno (zrnatost pomeni grobo strukturo fotografske
slike in nemirno sliko pri projekciji filma zaradi presledkov med srebrovimi zrncei), pri
visoko obcutljivih filmih pa je ravno obratno. Pri razvijanju v studiu se uporablja t.i.
gradacijsko krivuljo, ki ima obliko ¢rke S, le-ta pa v vsaki tocki izraza odvisnost
zacrnitve od naraScujoce svetlobe oziroma osvetlitve. Bolj strma kot je krivulja, bolj
trda je gradacija in obratno. Normalna gradacijska krivulja se dviga pod kotom 45
stopinj, njena gama vrednost (trdotna stopnja nekega materiala s tangensom kota
krivulje) je enaka 1 (v fotografiji velja, da je gama vrednost 1 najbolj ugodna);
negativi z gama vrednostjo nad 1,2 so za normalno povecevanje na papir
prekontrastni, medtem ko so negativi z gamo pod vrednostjo 0,8 premalo kontrastni.
Omenjena vrednost je izjemno pomembna, kajti takrat ko je gama blizu vrednosti 1, je
normalno podan celotni svetlobni razpon. Svetlobni razpon hkrati pove tudi kaksna je
osvetlitvena toleranca oziroma dovoljena napaka pri osvetlitvi. (Kocjanc¢i¢ 1980, 53—
56)

Poznamo tudi razlicne nacine polnjenja kamer s filmskim trakom; film vlagamo v
kasete, magazine, vlozke in na kolute. Pri 16 mm kamerah je najbolj razsirjeno
polnjenje s koluti, ki se jih lahko vlozi na svetlobi - filmski trak je neprozoren in sam
sebe varuje pred osvetlitvijo, vendar se je potrebno izogibati moc¢ni direktni svetlobi.
V kasetah prehaja 16 mm film iz odvijalnega na navijalno vreteno skozi mehanizem

kamere, v kasetah pa je tudi vec¢ja koli€ina traku, zaradi ¢esar imajo kasete obicajno
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tudi pomozni pogonski elektromotorcek. Kasete se lahko polnijo v temnici ali v
temni¢ni vreci, v primeru da je kaseto potrebno zamenjati na terenu. Pri 8 mm
kamerah je najbolj uveljavljen sistem v tovarni polnjenih vlozkov (priblizno 15 m
uporabnega filmskega traku). Pri avtomatskih kamerah obcutljivost filma samodejno

nastavi zobec na sprednjem delu vlozka. (Kocjanci¢ 1980, 44—45)

4.1.2.2 FORMAT FILMA

V ¢asu ko Edison pric¢ne realizirati idejo o 35 mm filmu, si zamisli razmerje Sirine in
visine 4 : 3 (1 : 1,33), ki se je imenovalo “polni format”. (Cheshire 1980, 33) Leta
1923 podjetje Eastman Kodak izumi film Sirok 16 mm, ki je bil predvsem cenejsi,
varnejS$i (manjSa vsebnost vnetljivega celuloznega acetata) in enako kvaliteten.
Format je bil primeren tako za profesionalne, kot amaterske snemalce, hkrati pa se je
ta Sirina uveljavila tudi kot televizijski standard. Leta 1932 Eastman Kodak na trg
poslje nov format, znan kot Standard 8, kar je bil v osnovi 16 mm film (prve 8 mm
filme so dobili tako, da so 16 mm trak posneli po obeh polovicah in ga po razvijanju
prerezali po sredini), vendar z dvojnim Stevilom perforacij in manjSim kvadratom. Ta
format je bil bolj ali manj namenjen amaterjem, vendar zaradi nepripravnega nacina
vstavljanja kasete v kamero ni naletel na dober odziv. Kodak nato leta 1965 predstavi
revolucionarni t.i. Super 8, ki amaterjem tako reko¢ omogoci vstop v svet filma; je
hkrati cenovno dostopen, uporaben ter kvaliteten (kvadrat je 50% vecji kot na
standard 8 filmu). Super § film se je prodajalo v zaprtih, svetlobno nepropustnih,
plasti¢nih kasetah, ki so bile precej enostavne za uporabo. (Cheshire 1980, 33-35)

Medtem ko je, kot reCeno, 8 mm format pomenil idealno izhodiS¢e za amaterske
profesionalcev. Profesionalcem 16 mm film pomeni idealen medij za ucenje oziroma
snemanje dokumentarnih in televizijskih filmov; ima namrec¢ trikrat vecjo sliko od
slike Super 8 filma, projekcija slik pa je bolj ostra. Super 16 format je zgolj malo
spremenjen 16 mm film; enostransko perforiran film, vendar je povrSina kvadrata
nekoliko vecja. 16 mm film se kupuje v razli¢nih dolZinah, obi¢ajno 15 m, 30 m, 60
m in 120 m. Filmi so lahko enostransko ali dvostransko perforirani, dvostransko
perforirani filmi se wuporabljajo vefinoma pri snemanju velike hitrosti ipd.
Enostransko perforiran film ima na drugi strani prostor za magnetni ali opti¢ni zvocni
zapis. Obstajajo ¢rno - beli ter barvni filmi, ki so dostopni v obliki negativa ali

pozitiva (pri pozitivu ni potrebno narediti kopije za projekcijo, negativ pa dopusca
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vecje napake pri ekspoziciji, hkrati pa je mogoca tudi obdelava barv). 16 mm film je
zapakiran na tuljavi ali v kolutu; tuljave se lahko menjajo na dnevni svetlobi, dolzina
filma je obicajno 15 - 30 m, medtem ko je pri kolutih dolzina daljsa, film pa se menja
v temi. (Cheshire 1980, 38-39)

V primerjavi z 16 mm filmom, ima 35 mm film skoraj Stirikrat vecjo povrsino
kvadrata in celo dvajsetkrat vecjo povrSino od 8 mm filma, kar pomeni izjemno
kvaliteto filmske slike. Ostrina se ohranja navkljub neskon¢nemu kopiranju, hkrati pa

ohranja izjemno mirno sliko (ve¢ perforacij). (Cheshire 1980, 40)

4.1.2.3 VRSTE KAMER

Glede na namen razlikujemo ve¢ vrst kamer, v filmski praksi pa so najpogosteje
uporabljene studijske kamere, kamere namenjene snemanju eksterierja, rocne kamere,
intervalne kamere, hitre oziroma ultra hitre kamere ter podvodne kamere.

Studijske kamere so namenjene delu v studio, z moZnostjo sinhronega snemanja
zvoka. Zvocna izolacija doda na tezi (do 100 kg), normativi studijskih kamer
narekujejo maksimalno glasnost Suma 30 decibelov pri 1 m oddaljenosti mikrofona.
Na gibljivi plosci so eden do Stirje objektivi. Eksterierne kamere so lazje (15 - 30 kg),
opremljene so z enako kvalitetnim mehanizmom kot studijske kamere, vendar nimajo
zvoéne izolacije. Pogon je akumulatorski, frekvenca pa se kontrolira s t.i.
tahometrom. DolZzina filmske kasete je 120 - 300 m. Ro¢ne kamere so najbolj
priro¢ne, so lahke (6 - 10 kg), kasete so dolzine 60 - 120 m. Pogon je akumulatorski,
obstajajo pa tudi motorji, katerih hitrost se nadzoruje s tranzistorji idr. Kontrola slike
je refleksna, opremljeni so lahko z razlicnimi vrstami objektivov, z razli¢nimi
goriS¢nicami. Intervalne kamere so kamere s katerimi se lahko snema ena slika v
razlicnih vremenskih intervalih (dolzina = 1/8 s — 24 h). Nacin pogona je odvisen od
intervalometra, ki sproza elektri¢ne in magnetne imzpulze za aktivacijo kamere. Hitre
kamere imajo vi§jo frekvenco, ki lahko posname ve¢ slik (tudi 2000) na sekundo,
vendar so omenjene kamere tezke ter precej drage. Podvodne kamere uporabljajo
masko, ki sliko pribliza vidnemu polju ¢loveskega ocesa. (Tanhofer 1981, 81-95)
Kamere se delijo tudi glede na format filma. Na trzis¢u je danes vec vrst super 8§
kamer, ki so vse priro¢ne ter enostavne za uporabo, njihova kvaliteta pa se venomer
izboljSuje; zoom-objektivi, moznost snemanja v slabih svetlobnih oziroma vremenskih
pogojih, intervalometri, avtomati¢no uravnavanje svetlobe in avtomati¢no ostrenje so

zgolj nekatere od lastnosti, ki so postale standard opreme omenjenih kamer. Super §
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sistem je zamenjal standardni 8 mm film predvsem zaradi prakti¢nosti opreme.
Potrebno je omeniti tudi Single 8§ kamere in filme, ki so enakega formata kot Super 8,
vendar se razlikujejo v dveh detajlih; drugacni filmski kaseti in v tem, da je filmska
emulzija naneSena na osnovo iz poliestra. Single 8 film se lahko prikazuje na Super 8
projektorjih, ima pa hkrati to prednost da je kaseta manjSa in tanjSa ter moznost
neomejene dolzine filma. (Cheshire 1980, 35)

Obstaja veliko Stevilo 35 mm kamer, ki se delijo na dve skupini: ro¢ne in studijske,
pri ¢emer so slednje vecje in tezje od rocnih kamer. Ro¢ne kamere so obicajno
konstruirane tako, da so zaradi noSenja na rami dobro uravnoteZene ter se jih lahko
drzi relativno mirno. Velike studijske kamere so odliéno opremljene ter obicajno
izjemno drage, filmskim ustvarjalcem pa omogocajo vse tehni¢ne prednosti, ki so

potrebne tako za amaterje kot profesionalce (izjemna dolzina filma, filtri, lece idr.).

(Cheshire 1980, 40)

4.1.2.4 FORMAT SLIKE

Louis Gianetti poudarja okvir platna, ki obdaja vsako filmsko podobo ter doloca svet
filma; film je prostorska in ¢asovna umetnost - vizualni elementi filma so nenehno v
gibanju. Okvir v filmski sliki predstavlja osnovo kompozicije, ki se prilagaja razmerju
med vodoravno in navpi¢no stranico filma, imenujemo ga format filma.

Format in velikost slike sta odvisna od Sirine filmskega traku, od kamere ki snema ter
od nacina projekcije. Nekateri pogosteje uporabljeni formati so t.i. standardni klasi¢ni
format, ki sliko projecira v obliki pravokotnika, razmerje med viSino in dolzino slike
pa je 1 : 1,37. Drugi, ti. wide screen format sliko projecira v bolj izrazitem
pravokotniku, razmerje med visino in dolzino slike je 1 : 1,85. Cinemascope format je
format, ki sliko projecira v obliki velike poudarjenega pravokotnika, razmerje viSine
in dolzine je 1 : 2,35 (za predvajanje je zazeljeno lahko ukrivljeno platno, slika tako
daje obcutek prostranstva). T.i. TODD-A-O pomeni veliko pravokotno sliko na
obvezno rahlo ukrivljenem kinematografskem platnu, slika je namre¢ veliko vecja od
standardne in ustvarja izrazit obcutek globine, razmerje je 1 : 2,30, zvok pa je
stereofonski. V primeru da Zelimo dobiti projekcije slike formatov standard, wide
screen in cinemascope je potrebno film snemati na 35 mm filmski trak. Poseben

sistem le¢ pri snemanju doda k Zelenim u¢inkom. (Bor¢i¢ 1987, 29-30)
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4.1.2.5 DOLZINE FILMA

Glede na dolzino razlikujemo t.i. mini film, ki traja od 30 s - 2 minuti; kratki film, ki
traja od 3 minut - 20 minut; film srednje dolZzine, ki traja od 30 minut - 60 minut ter
celovecerni film, ki traja ve¢ kot 60 minut. DolZina filma je odvisna od Zeljenega

umetniSkega ucinka ter od trznih normativov (v primeru komercialnega filma).

(Bor¢ic 1987, 30)

4.2 FOTOGRAFIJA V FILMU

Raba svetlobe je osnova filmske fotografije. Poudarki svetlobe in sence v filmskem
kadru usmerjajo pozornost gledalca; stopnja osvetlitve doloca koliko dolo¢en predmet
prispeva h kontekstu razumevanja dogajanja. Z drugimi besedami, z uporabo
intenzitete ter kontrasta svetlobe in sence se usmerja vizualizacijo filmske pripovedi
ter ustvarja filmsko atmosfero. Mirjana Bor¢i¢ reziserja opredeli kot odgovornega za
dolocitev funkcije svetlobe, direktor fotografije pa naj bi bil tisti, ki doloca kako bo
predmet osvetljen. Z jasnim namenom doseganja Zeljenega ucinka, na osnovi
reziserjevih zahtev, opredeli izvor in smer osvetlitve ter dolo¢i izraznost posamezne
slike oziroma kaksno vlogo ima v kontekstu celotnega filmskega dela.

Lazslo Kovacs, direktor fotografije, je nekoc izjavil: “Vsebina vedno doloca obliko;
oblika bi morala biti uteleSenje vsebine.” Preference reziserjev glede filmske
fotografije se razlikujejo; realisti¢ni reziserji imajo radi nevsiljiv slog, spet drugi se
zavedajo umetnisSke odlike dobre filmske fotografije in pripoved gradijo vzporedno z
njo. (Gianetti 2008, 43-48)

Film je zagotovo plod skupinskega dela in mnenja, kdo ima najbolj pomembno vlogo
v filmu, so pogosto deljena. Direktor fotografije ima za vizualno podobo filma prav
toliko zaslug kot reziser oziroma je njuno sodelovanje tako prepleteno, da je zasluge
tezko porazdeliti. Vizualni slog, kompozicija, koti, objektivi, vsi pomembni oblikovni
elementi in slikovni izrazi so v domeni direktorja fotografije. Ceprav sledi navodilom
reziserja, ima vsak direktor fotografije nek oseben avtorski pristop, kar je obicajno v
filmu tudi zaznati. Vloga direktorja fotografije se razlikuje od filma do filma, v praksi
pa se skoraj vsi strinjajo, da se mora ravnati vzajemno z zgodbo, tematiko in
razpolozenjem filma. V preteklosti, v obdobju razcveta Hollywooda, je bila vecina

direktorjev fotografije usmerjena k izrazito dramati¢nem poudarjanju estetskih
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elementov filma. Danes so merila estetike popolnoma drugacna. (Giannetti 2008, 41—

43)

4.2.1 BARVE

Zgodovinsko je problem barvnega filma nastal, ko so ugotovili, da je fotografski
material najbolj obcutljiv za modri del barvnega spektra. Pri starejSh fotoaparatih so
nastajale tezave, ker je fotograf obicajno ostril v podro¢ju rumene barve, za katero je
oko najbolj obcutljivo, fotografska plos¢a pa je bila najbolj obcutljiva na
modrovijoli¢no svetlobo. Posledica je bila razlika med opti¢nim in kemic¢nim
fokusom oziroma neostrina slike. Zaradi omenjenih tezav so v drugi polovici 18.
stoletja izumili senzibilizator, natan¢neje organska barvila, ki z absorbcijo svetlobe
dolocene barve povecajo obcutljivost navadne emulzije za druge barve. (Kocjancic¢
1980, 56)

Po mnenju snemalca Gabriela de Figueroja se lahko razlike med ¢rno - belo in barvno
sliko, v grobem delijo na tiste, ki zadostijo tehnicnemu aspektu in tiste, ki zadostijo
vzbujanju obcutij. Plazewski trdi, da barva poveca likovno ekspresivnost filma, film
pribliza objektivnemu odrazu stvarnosti ter opravlja razlicne dramaturske funkcije.
Tanhofer trdi, da so mnogi snemalci stare Sole do snemanja barvnih filmov cutili neke
vrste odpor, navkljub dejstvu je neprimerno tezje poustvariti primeren kontrast pri
¢rno-belem snemanju kot pri barvnem snemanju (sploh pri difuznih luéeh). Glede na
dejstvo, da likovni izraz pri ¢b snemanju temelji na ekspresivnosti kontrasta, pri
barvnem snemanju pa na kontrastu barv, je govora o dveh razlicnih snemalnih

pristopih.
4.2.1.1 BARVE IN FILTRSKI FAKTOR

Deloma ¢ar ¢rno - bele fotografije povezujejo tudi z prevajanjem barvne lestvice v
abstraktno; na nek nacin subjektivno lestvico nevtralnih ¢rno - belih odtenkov, kar
predstavlja ustvarjalno prvino ¢rno-bele fotografije, ki je dana s senzibilizacijo filma.
Emulzija barve dojema drugaCe kot oko oziroma je za nekatere bolj ali manj
obcutljiva. V primeru da emulzija na nenaraven nacin potencira barvne kontraste, se
uporabljajo t.i. barvna sita ali filtri. Filtri so okrogla ali Stirikotna, ravno ali vzporedno
bruSena in obarvana stekla, ki jih lahko privijemo na objektiv ali vstavimo v kompedij
filmske kamere. Njihova naloga je dvojna; na pozitivu filter poudari sebi enako barvo

oziroma jo naredi svetlejSo, nasprotno barvo pa zadrzi oziroma jo poda kot temnejSo.
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Filtri se razlikujejo glede na namembnost; korekcijski / popravni filtri - barve v CB
lestvici prilagajamo ocesni krivulji oziroma osebnim preferencam, selekcijski /
zaporni filtri - poudarjajo le omejen spektralni pas in izkljucujejo druge, efektni /
ucinkoviti filtri - poudarjajo tonske vrednosti za vecji ucinek slike, kontrastni filtri -
povecajo premalo izrazita tonska nasprotjia med posameznimi barvami,
kompenzacijski / izravnalni filtri - sluzijo za doseganje prave barvne temperature,
kadar svetloba odstopa od idealne vrednosti ter konverzijski / spreminjevalni filtri, s
katerimi izravnamo razliko med dnevno svetlobo in umetno lu¢jo pri snemanju na
barvni film. (Kocjanci¢ 1980, 57-58)

Lastnosti vida lahko do neke mere povezemo z delovanjem fotografskih filtrov.
Poznamo dva naina meSanja barv; aditivno (meSanje barv z dodajanjem) in
subtraktivno (meSanje barv z odvzemanjem). Bela barva svetlobe ni ni¢ drugega kot
skupek aditivnega meSanja vseh barv soncnega spektra. Vendar v naravi niso
relevantne Ciste spektralne barve, temvec¢ svetloba, ki se odbija od predmetov.
Predmeti del svetlobe absorbirajo, del odbijejo in ravno subtraktivno meSanje je
osnova barvne fotografije. Kot posledica so barve, ki se odbijejo temnejse, kot tiste iz
katerih nastajajo; predmet ki vsrka vse zarke izgleda ¢rn (oko ostane brez drazljaja,
¢rna pomeni popolno absorbcijo), odbije pa se neka druga barva. Glede na zgoraj
omenjene odbojne lastnosti svetlobe, pri snemanju potrebujemo filtrski faktor, ki pove

za koliko je potrebno podaljsati osvetlitev filma. (Kocjanc¢ic 1980, 59—60)

4.2.1.2 LASTNOSTI FILTROV PRI CRNO - BELEM IN BARVNEM SNEMANJU

Ce povzamemo, obstajajo tri pomembne lastnosti filtrov; v pozitivu svetleje podajajo
predmete iste barve kot je filter sam, potemnijo vse barve, ki jih absorbirajo ter
zmanjSajo potrebo po podaljSevanju filma za doloCeno vrednost zaradi absorbcije
svetlobe v filtru = filtrski faktor. Najpogosteje uporabljeni filtri so t.i. rumenica;
svetleje podaja predmete rumene, zelene, oranzne in rdece barve, modre in vijolicaste
odtenke potemni, ultra vijolicne Zarke pa popolnoma zapre - z njo dosezemo
naravnejsi izgled pri snemanju odprte pokrajine, kajti poudari strukturo (jasno nebo,
zasnezena pokrajina idr.). Oranzni filter; moc¢no poveca kontraste ob snemanju na
dnevni svetlobi, absorbira celoten modri del spektra in na ta nacin poudari strukturo
materiala. Rdeci filter; podaja vse predmete rdece, oranzne in rumene barve svetleje,
celotni del spektra od rumeno-zelene pa temneje, mocno poveca kontraste na nebu,

snegu, vodi, pogosto se ga uporablja tudi za razlicne trike pri snemanju (lahko
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potemni do ¢rnega) ter odstranjuje meglico v atmosferi. Zeleni filter; uporablja se
vecinoma tam kjer prevladuje zelenje, ki postane svetlejSe in bolj izrisano. Zadnji v
nizu najveckrat uporabljenih filtrov je modri filter, ki osvetli modre, zelene in
vijolicne tone ter potemni rdeCe, oranzne in rumene tone, najpogosteje pa je
uporabljen pri reprodukcijah barvnih predlog ali pri portretiranju z umetno lucjo.
(Kocjancic 1980, 60 — 61)

Poleg zgoraj omenjenih filtrov se v ¢rno-beli fotografiji in kinematografiji uporablja

tudi nekatere bolj posebne filtre; filter za ultravijoliéne zarke, ki se ga uporablja

veCinoma v gorah (ne zahteva podaljSevanja osvetlitve, odpravlja meglice v daljavah
ter ohrani lepo zracno perspektivo) ter ob morju (pri snemanju daljin v naravnih

barvah). Drugi, izjemno uporaben filter je t.i. polarizacijski filter, ki je uporaben v

¢rno-beli in barvni fotografiji; pri snemanju “odpre” osoncene pokrajine, z
odklanjanjem refleksov iz nekovinskih predmetov, izboljSuje podajanje barv,
odstranjuje atmosfersko meglico, uravnava modrino neba, zapira pot UV zarkom in
povecuje kontrast. Tretji pomemben filter pri snemanju na mocni soncni svetlobi je

nevtralni sivi filter, ki zmanjsuje le koli¢ino svetlobe, ne da bi spremenil njeno barvno

sestavo. Vecinoma se uporablja pri snemanju z visoko obcutljivim filmom pri son¢ni
svetlobi oziroma kadar zelimo pri mocni svetlobi odpreti zaslonko. Nadalnje, se

uporablja t.i. pojemajodi filter, uporaben predvsem pri snemanju pokrajine, kadar je

kontrast med nebom in tlemi prevelik. (Kocjanci¢ 1980, 61-63)

4.2.2 RABE SVETLOBE

Pri izbiri kadra oziroma motiva je najpomemnejSi nacin usklajevanja naravne in
umetne svetlobo za dosego dolo¢enega ucinka. Pri snemanju obstajajo zgolj tri
moznosti; 1) snemanje pri naravni, dnevni svetlobi, 2) snemanje s pomo¢jo umetnih

izvorov svetlobe in 3) kombinacija naravne in umetne luci.

4.2.2.1 NARAVNA SVETLOBA

Dnevna svetloba je son¢na svetloba, ki je izrazito spremenljiva oziroma ima Sirok
svetlobni razpon; ob mo¢nem soncu je svetloba izrazito trda in kontrastna (med
osvetljenimi deli in sencami), Cemur se da izogniti z primernim kotom snemanja ali z
dodatnimi izvori svetlobe (umetne luci, odbojniki idr.). Pri snemanju ob mo¢ni son¢ni
svetlobi je potrebno paziti na maksimalno plasticnost motiva, ki se doseze s

postavitvijo luci (primer: frontalna svetloba izza hrbta pri ¢rno - belem snemanju
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zmanjSuje vtis plasticnosti in globine). Ob obla¢nem vremenu je svetloba razprSena
oziroma difuzna - najbolj optimalna svetloba za snemanje, kajti izvor svetlobe ni v
tocki, temvec je svetloba ve¢ ali manj enakomerno porazdeljena (ni senc). Difuzna
svetloba je zaZeljena predvsem pri barvnih filmih. V primeru snemanja proti svetlobi
se je potrebno ogniti direktni svetlobi v objektiv, ki povzroca neprijetne reflekse med
lecami. Proti refleksom, ki nastajajo zaradi zarkov iz strani, uporabljajo t.i. sencila, pri

filmski kameri pa obstaja za to tudi vgrajen t.i. kompedij. (Kocjanci¢ 1980, 74)

4.2.2.2 UMETNA SVETLOBA

Vir umetne svetlobe je nepogresljiv del fotografije in kinematografije; vloga umetne
svetlobe je vzdigniti nivo svetlobe do to¢ke zadostne osvetlitve filmske emulzije, ki je
odvisna od obcutljivosti filma, barve, povrSine, kadra ter konstrukcije, izvora in
oddaljenosti svetlobe od objekta. (Cheshire 1980, 98)

Obstaja Sirok nabor elektronskih bliskavic oziroma fleSev, ki merijo koli¢ino odbite
svetlobe ter uravnavajo trajanje svetlobnega impulza. Vsaka bliskavica ima svojo
konstantno svetilnost, kar pomeni pravilno osvetlitev na to¢no dolo¢eni razdalji in ker
je koli¢ina svetlobe stalnica, je pravilna osvetlitev odvisna od obcutljivosti filma in
pravilno naravnane zaslonke, ki se izraCuna s pomocjo t.i. vodilnega Stevila. Ob
upostevanju obcutljivosti filma, se vodilno Stevilo deli z oddaljenosti predmeta v
metrih - tako se izracuna zaslonka. (Kocjanci¢ 1980, 74-76)

Fotografi se veCinoma posluzujejo omenjenih bliskavic oziroma flesev, v studiih pa
vecinoma uporabljajo reflektorje pri katerih so pomembni faktorji intenziteta, mo¢ in
okretnost. Razlikujemo tri vrste reflektorjev; krozni reflektorji omogocajo Sirok snop
usmerjene svetlobe, najpogosteje uporabljene so Volframove Zzarnice, drugi so
reflektorji za mehko svetlobo, ki imajo pred zarnico mrezico (le-ta botruje bolj
razprseni svetlobi), plitkejsi kroznik in povrSino, ki ne odbija svetlobe ter nazadnje
reflektorji z usmerjeno trdo lucjo, ki omogocajo menjavanje svetlobnega snopa in
osvetljujejo relativno majhno povrsino. (Cheshire 1980, 99-100)

Volframove Zarnice so v osnovi zelo podobne navadnim Zarnicam; narejene so iz
steklenega balona, v katerem je plemeniti plin ter Zareca nit iz volframa, skozi katero
teCe elektrika in omogoca svetenje. Volframove Zarnice imajo velik razpon moci; od
malih studijskih 100 W Zarnic, do velikih profesionalnih 10 000 W zarnic. Delimo jih
na osnovne Volframove Zarnice in t.i. fotografske Zarnice. Osnovne Volframove

zarnice in fotografske Zarnice so prilagojene vecini reflektorjev. Fotografske Zarnice
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imajo razpon od 100 W do 1000 W ter temperature barve od 3200 K do 3400 K. So
najcenejSa oblika umetne svetlobe, katerih cena sovpada z njihovo “Zivljenjsko
dobo”. (Cheshire 1980, 99)

V filmski industriji prevladujejo halogenske Zarnice; so manjSe, laZje in bolj
ekonomicne od Volframovih zarnic. V mali cev¢ici, napolnjeni s halogenim plinom -
obic¢ajno jodom, je zareca nit. Jod poskrbi, da steklo ne potemni in da moc ter barva
ostajata nespremenjeni. Doba trajanja je okrog 250 ur, temperatura barve je 3200 K,
mo¢ Zarnic pa je od 150 W do 650 W za akumulatorske Zarnice ter 200 W do 10 000
W za priklopne Zarnice. Halogenske Zarnice v odprtih reflektorjih (filmskih ali ro¢nih
akumulatorskih reflektorjih) so verjetno najpogosteje uporabljene zarnice, ki

omogocajo tudi menjavanje svetlobnega snopa. (Cheshire 1980, 100)

4.2.2.3 KOMBINACIJA NARAVNE IN UMETNE SVETLOBE

Uporaba kombinirane naravne in umetne svetlobe terja precej znanja; ¢as osvetlitve je
potrebno nastaviti kot predpisuje izdelovalec bliskavice - uporabiti je potrebno
zaslonko, ki ustreza osvetlitvenemu casu na katerega vpliva tudi dnevna svetloba.
Oddaljenost bliskavice se izmeri s pomocjo prej omenjenega vodilnega Stevila.
(Kocjancic 1980, 77-78)

Pri filmskih snemanjih je uporaba umetne svetlobe (odbojnikov in umetnih luci)
pravzaprav pravilo, medtem ko mora biti razmerje osnovne naravne in umetne
dopolnilne svetlobe na vseh posnetkih enako. To razmerje se nadzoruje s pomocjo
naprave, ki meri koli¢ino svetlobe, imenovane svetlomer. V osnovi je to
fotoelektricna celica, ki svetlobo pretvarja v Sibek elektricni tok; mocnejSa kot je
svetloba, mocnejsi je tok, ki teCe do obcutljivega merilnega instrumenta. Koli¢ina
svetlobe je podana v enotah svetlobne jakosti - luksih. Z svetlomerom lahko merimo
svetlobo na dva nacina; izmerimo lahko svetlobo, ki pada na objekt - merjenje vpadne
svetlobe (merjenje na svetlobo) ali svetlobo, ki jo objekt reflektira - merjenje odbojne
svetlobe (merjenje na objekt). Pri merjenju vpadne svetlobe se objektu ni treba
priblizati - merimo jo tako, da na svetlomer nataknemo razprsilec oziroma difuzor in
svetlomer usmerimo v smeri opticne osi objektiva. Merjenje odbojne svetlobe
uposteva tudi barvo in zasencenost objekta. Za popolno kontrolo svetlobe je potrebno
izmeriti vpadno svetlobo, kontrast objekta in kontrast luci. Kontrast objekta se izmeri
brez difuzorja; to pravzaprav pomeni merjenje najsvetlejSih in najtemnejsih delov ter

individualno kon¢no odlo¢itev. Kontrast lu¢i pomeni, da ko osvetlimo objekt, merimo
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vsak vir lu¢i posebej in od¢itamo vrednost. Svetlomeri, vgrajeni v kamere, so
neposredno povezani z zaslonko, ki jo samodejno vrti majhen elektromotor, delijo pa
se na avtomatske in polavtomatske sisteme. Avtomatski sistem uravnavanja ni nujno
nezmotljiv oziroma ne uposteva velikosti merilnega polja. (Kocjanc¢i¢ 1980, 78-81)
Na oblikovanje slike torej vpliva ogromno Stevilo razli¢nih dejavnikov; filmi se
razlikujejo glede na osvetlitev ozroma razporeditev svetlobe. Locimo kadre, snemane
v visoki lestvici (high key) in kadre, snemane v nizki lestvici (low key); kader sneman
v visoki lestvici je dramaticno kompozicijsko osvetljen, najti je mogoce svetline in
temnine, vendar prevladujejo svetle, nenasi¢ene barve. Uporaba tovrstne osvetlitve v
zaprtih prostorih ustvarja umetni, stilizirani in nenaraven vtis. Kader, sneman v nizki
lestvici je, nasprotno, obiajno osvetljen od zadaj, dominirajo temni, Crni toni,
nasicene barve in dramaticen vtis. (Cheshire 1980, 97)

Obstaja tudi t.i. medium key, ki pomeni da so vse cone ekspozicije v harmoniji.
Omenjeno obicajno imenujemo normalni pozitiv z globokimi sencami in kristalno
Cisto svetlobo, znotraj razpona med ¢rno in belo bravo pa se nahaja ogromno
poltonov. Velika vecina posnetkov, snemanih pod normalnimi pogoji, korektno
eksponiranih ter obdelanih pod standardnimi pogoji se obravnava kot srednja lestvica.

(Tanhofer 1981, 295)

4.2.2.4 POSTAVITEV UMETNIH LUCI

Postavitev luci je enako pomemben del procesa nastajanja filma kot samo snemanje.
Spreminjanje viSine, kota, moci in razprSenosti posamezne lu¢i oziroma svetlobnega
snopa, bo vplivalo na estetiko in vsebino oziroma karakter filma. Obstajajo Stiri
pomembne luci, katerih kombinatorika omogoca spreminjanje filmskega vzdu§ja in
vizualnosti; glavna lu¢ se obi¢ajno postavi najprej, predstavlja izvor najbolj
intenzivne svetlobe in je posledi¢no najpomembnejSa za doloCanje ekspozicije.
Obicajno je glavna lu¢ postavljena diagonalno (pogosto se postavi priblizno pod
kotom 45 stopinj glede na kamero, nikoli za kamero), glede na os kamere, objekt
osvetljuje frontalno. Glavna Iu¢ najbolje izriSe obliko objekta, izni¢i morebitne
nepravilnosti strukture snemanega objekta (npr. koza) ter poudari dolo¢ene dele (npr.

oc¢i). Ko je polozaj glavne luci dolocen, se odredi moc in razprSenost svetlobnega

snopa. Sprednjo dopolnilno lu€, katere funkcija je dosvetljevanje zasencenih delov -
posledica postavitve glavne luci - uporabljajo tudi zaradi t.i. sijaja, ki ga doda o¢em

snemane osebe ter zaradi mehcanja trde svetlobe. Odnos med glavno in dopolnilno
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lu¢jo odreja stopnjo kontrasta in dramati¢nosti kadra. Razmerje klasi¢ne postavitve je
2:1 ali 3:1 (glavna lu¢: dopolnilna lu¢). Dopolnilna lu¢ naj bi imela mehko, razprseno
svetlobo, obicajno stoji na drugi strani opti¢ne osi kamere kot glavna lu¢, njen polozaj
pa kot reeno odreja polozaj glavne luci oziroma njena namembnost. Tretja lu¢ je t.i.

zadnja ali kontra lu¢, ki jo nekateri imenujejo tudi delitvena lu¢. Njena naloga je

opticni odmik objekta od ozadja, tako, da osvetli robove objekta in posledi¢no
pridoda vsebini. Obicajno je zadnja luc postavljena nad objekt, s pomocjo t.i. zastavic
pa se snop svetlobe usmeri stran od objektiva. Kontra lu¢ uporablja tako pri velikem,
kot pri daljnih planih. Zadnja od S$tirih najpomembnej$ih lu¢i je lu¢ na ozadje,
obicajno je to reflektor s Sirokim svetlobnim snopom, ki se ga postavi na isto stran kot
glavno lu¢. Funkcija je mehc¢anje senc (s pomoc¢jo mask) ter obcutek scenske globine.
Postavitev luci je obicajno za snemanim objektom oziroma za delom scene, tako da je
lu¢ kameri nevidna. (Cheshire 1980, 102—-103)

Glede na kot med izvorom svetlobe ter osjo kamere lo¢ujemo sprednjo lu¢ (kot blizu
0 stopinj), stransko lu¢ (kot blizu 90 stopinj horizontalno), zadnjo lu¢ (kot blizu 180
stopinj horizontalno), zgornjo lu¢ (kot blizu 90 stopinj vertikalno), spodnjo lu¢ (kot
blizu 90 stopinj vertikalno) ter trietrtinsko lu¢ (okrog 45 stopinj diagonalno).
(Tanhofer 1981, 227)

4.2.2.5 PRIMERI POSTAVITEV LUCI Z NAMENOM DOSEGANJA POSEBNIH
UCINKOV

Pri filmski fotografiji je dinamika postavitve luci kljuénega pomena; pri snemanju se
vec¢inoma uporabljajo uveljavljeni kodi rabe svetlobe, s pomocjo katerih se ustvarja
filmsko atmosfero. Vsak direktor fotografije ima svoj osebni vizualno - estetski stil,
vendar obstajajo dolo¢eni normativi oziroma filmski jezik, ki ga govorita tako
ustvarjalec kot bralec filma.

Dramaticna osvetlitev;

Klasi¢na postavitev z glavno, dopolnilno in zadnjo lucjo je kombinacija, ki jo pogosto
uporabljajo za doseganje stiliziranega ucinka; zadnja lu¢ je mocna in obrobi
posameznikovo silhueto ter poudari lase in ramena, glavna (mo¢no usmerjen
reflektor) in dopolnilna lu¢ pa sta postavljeni v visokem razmerju. Tovrsten nacin
osvetljevanja ne odraza naravne svetlobe, temve¢ poudarja dramati¢nost in
glamuroznost in je v svoji najbolj$i obliki lahko izrazito prefinjena, subtilna in

prepri¢ljiva osvetlitev. Tovrsten stil je bil izjemno popularen v tridesetih letih

43



Hollywooda; objektivi manjSega svetlobnega razpona, ki so dodajali k mehkobi potez,
nizko obcutljivi filmi idr. (Cheshire 1980, 104)

Za vzbujanje melodramaticnega obcutka se klasi¢na pravila osvetlitve prekrsijo;
namesto uravnotezene svetlobe brez senc, se scena “razbije” v kontrastna podrocja
svetlobe in teme. Na ta nacin se ustvari izrazit obCutek dramati¢nosti in napetosti.
Uporabljajo se moc¢no usmerjeni reflektorji, s pomocjo tuljcev pa se ustvari Se ozje
snope trde svetlobe. NajpomembnejSe je menjavanje kotov osvetljevanja (primer:
mocen snop glavne lu¢i usmerjen v obraz iz nizjega, ostrega kota ustvari obcutek
suspenza — osvetljen le del obraza in mocne sence na ozadje). (Cheshire 1980, 104)
Realisticna osvetlitev;

Snemanje na odprtem, pod pogoji naravne svetlobe, se obicajno snema pri son¢ni
svetlobi ali oblatnem nebu, tovstne naravne danosti so prvi priceli izkoriScati
evropski reziserji in snemalci tekom petdesetih in Sestdesetih let prejSnjega stoletja.
Obla¢no vreme pomeni mehko svetlobo, pritajene barve in oblike ter malo oziroma
ni¢ senc, po drugi strani moc¢na soncna svetloba poudari vse objekte, predvsem pa je
izjemno zahtevno uporabiti sence, ki so posledica mocne svetlobe. V primeru da se
mehko naravno svetlobo Zeli poustvariti z umetnimi luémi, je potrebno teziti h
mehkejsi svetlobi oziroma velikim, razprSenim snopom svetlobe brez senc (kakrsne je
mo¢ najti v naravi). Pomembno je majhno razmerje med glavno in dopolnilno lucjo,
uporaba difuzorjev ter blago osvetljeno ozadje (primer je svetloba iz okna). Uporaba
odbojnikov; reflektor je postavljen tako, da se odbija od bele povrsine, potrebno se je
izogibati barvnim stenam, ki bi spremenile barvo svetlobe. (Cheshire 1980, 105)
Osvetlitev za dinamicno mizansceno,

Snemanje gibanja v zaprtem prostoru, pod umetnimi svetlobnimi pogoji, za snemalce
predstavlja precejSen izziv; postavitev luci se namre¢ spreminja z gibanjem objekta.
Pogost nacin je izogibanje ostrim svetlobnim snopom glavnih in dopolnilnih
reflektorjev oziroma snemanje z zgolj razprSeno, od sten in stropa odbito svetlobo. Ko
so reflektorji postavljeni, je potrebno s svetlomerom izmeriti stopnjo odbite svetlobe
in jo izenaliti. Na ta nafin bo kamera vsak premik zaznala brez spremembe
ekspozicije. Reflektor 1 je pogosto usmerjen v beli zid (glavna luc), reflektorja 2 in 3
pa sta usmerjena v strop, vsak na svojo stran, kjer enakomerno osvetljujeta oddaljene
kote sobe. (Cheshire 1980, 106)

Obstaja nekoliko splo$nih pravil osvetlitve kadra v gibanju - panoramskega snemanja;

glavna lu¢ mora biti ¢im dlje od scene, kar pomeni, da je potreben mocnejsi reflektor,
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ki omogoca manjso odvisnost gibanja od svetlobe ter zmanj$a moznost vidnosti luci v
kadru, prazne prostore med glavnimi mocnimi luémi pa mnogokrat osvetlijo z
dopolnilnimi razprSenimi lu¢mi. Najbolj to¢en nacin za preverjanje svetlobe je
sledenje gibanju s svetlomerom in meritve odbite svetlobe (v viSini ¢lovekovih o¢i)
ter izenacitev morebitnih odstopanj. (Cheshire 1980, 106)

V primeru, da kamera sledi voznji, je obi¢ajna praksa postavitve ostrih lu¢i na eni in
mehkih lu¢i na drugi strani na taki razdalji, da lu¢i niso vidne v kadru in da ni

nezazeljenih senc. (Cheshire 1980, 106)

4.2.2.6 DOPOLNILNA TEHNICNA OPREMA PRI RABI UMETNIH LUCI

Najpomembne;jsi del opreme za menjavo polozaja osvetlitve je zagotovo stativ, ki
mora biti mocan (Siroke in ¢vrste noge, ki jih po potrebi obtezijo z obtezilnimi
vre¢ami), vendar ne pretezek, obi¢ajno pa se uravnava njegova visina (optimalno od 2
- 5 m). Podobno vlogo ima prijemalka, ki sluzi pri¢vrs¢evanju reflektorja na Zeljeno

mesto. Na kvaliteto osvetljave vplivajo reflektorska premikajoc¢a metalna krilca, ki se

postavijo pred reflektor in uravnavajo podrocje osvetljevanja, tulci, ki usmerijo snop
svetlobe, difuzor (pleksi steklo, steklena volna, kopirni papir idr.), ki svetlobo iz
reflektorja omehca, “dezniki”, katerih notranja stran ima odbojno povrsino, sluzijo za
mehcanje svetlobe in eliminiranje senc, filtri sluzijo za popravilo barv pri
kombiniranju umetne in naravne svetlobe, t.i. “neger” je ¢rna ploSca pripeta na Zici, ki
se postavi pred snop svetlobe, mrezice so narejene iz zice, postavi se jih pred reflector
in uravnavajo moc¢ svetlobe, vendar ne vplivajo na ostrino lu¢i, maske so postavljene
pred reflektor, mecejo sence na ozadje, odbojniki sluzijo razprSevanju trSe svetlobe in
dosvetljujejo morebitne sence ter okenski filtri, ki se jih postavi na okno in sluZzijo

uravnavanju barvnih tonov. (Cheshire 1980, 101)

4.2.3 KAMERA

Filmska zgodba je odvisna od oblik filmskega zapisa, katerega cilj je smiselno
zaokrozena in ucinkovita pripovedna celota. Mirjana Bor¢i¢ opisuje pomen polozaja
kamere, ki doloca razli¢ne oblike filmskega zapisa, odkriva lastnosti prikazovanega
predmeta ter prikazuje odnos avtorja do zgodbe s pomocjo treh vidikov - oddaljenosti
od predmeta snemanja (plani), razliénih odnosov kamere do predmeta snemanja

(zorni kot) ter mirovanja oziroma gibanja kamere.
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4.2.3.1 ODDALJENOST - SNEMALNI PLAN

Prvi ¢lovek, ki je prizor razdelil na ve¢ planov, je bil anglez George Albert Smith.
Veliki plan, ki ga je vstavil med splosne plane, je bil omejen z ¢rno masko ter
najavljen z lupo, teleskopom ali odprtino kljucavnice. Menjaval je sploSne plane
igralcev z velikimi plani tistega, kar naj bi igralci gledali; ustvarjal je t.i. subjektivne
posnetke.

Kav¢i¢ in Vrdlovec v filmskem leksikonu plan definirata kot parameter kadra, ki z
razdaljo kamere do snemanega objekta dolo¢a njegovo velikost v sliki. Mirjana
Bor¢i¢ plan opredeljuje kot oddaljenost kamere od predmeta snemanja, s katere
pomocjo se, v odnosu do drugih filmskih kadrov, odkriva pomen prikazanega
predmeta. Pri snemanju se uporabljajo razli¢ni objektivi; Sirokokotni objektiv
(predvsem splosni plani; zaradi velike globinske ostrine prostori ucinkujejo globlje,
predmeti v globini so razpoznavni, tudi ob gibanju se definirajo linije, objekti in
prostor), teleobjektiv (predvsem bliznji plani; majhna globinska ostrina, sliko rise
mehko, uporabljen je ve¢inoma ko se zeli predmet lociti od okolice), fiksni objektivi
(terjajo precej ve¢ prostorskega gibanja, vendar risejo sliko predmeta kot ga vidimo z
ocesom) in zoom objektivi (prikladni za hitro delo - premikanje zariS¢ne razdalje,
splosni posnetki, srednji in bliznji plani idr.) (Bor¢i¢ 1987, 165-166)

Lestvica planov se ravna po ¢loveski meri (pokonéni, stojeci ali sedeci postavi), pri
zivalih / predmetih idr. pa se snemalni plan oblikuje glede na velikost snemanega
predmeta. Posamezen kader ima lahko enega ali ve¢ planov, odvisno od gibanja oseb
in kamere. (Kav¢ic in Vrdlovec 1999, 466)

Loc¢imo 8 glavnih filmskih planov; 1) dalnji plan (angl. extreme long shot); iz razdalje
pokaze doloCen kader, v ameriski terminologiji takSen posnetek imenujejo tudi
establishing shot oziroma ‘“vzpostavni kader” - umesti prizoriS§¢e dogajanja. 2)
Splosni plan ali total (angl. long shot); pokaze SirSo sliko prostora, v kateri so osebe
obicajno ze prepoznane oziroma umescene v okolje; v veliko primerih je splo$ni plan
uvodni ali zaklju¢ni kader - takrat poudarja odvisnost oseb od prostora zgodbe
oziroma gledalca spodbudi k razmisljanju o razmerjih znotraj dolo¢enega prostora. 3)
Polsplosni plan ali srednji total (angl. medium long shot); pokaze osebe bolj od blizu,
vendar so Se vedno umescene v okolje. 4) Srednji plan (angl. medium shot); kaze
osebo v celoti - njena postava sega od zgornjega do spodnjega roba slike, ucinkuje

oCesu najbolj naravno. 5) AmeriSki plan; oseba Ze prevladuje nad okoljem - je
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obi¢ajno prikazana od glave do kolen. 6) Bliznji plan (angl. medium close shot);
pokaze osebo od pasu/prsi do glave. 7) Veliki plan (angl. close-up); obi¢ajno kaze
ramena in glavo in je imel v zgodovini filma pomembno pripovedno vlogo - gledalec
si lazje zapomni obraz in spozna znalilnosti njenega znacaja (gledalcu daje obcutek
neposredne prisotnosti). 8) Detajl (angl. extreme close-up); pokaze samo del obraza, s
tem opozarja na pomembne podrobnosti (za zgradbo filma) in ima neke vrste
simboli¢no vrednost. (Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 466)

Antoni¢ poleg velikosti opozarja Se na eno pomembno lastnost filmskega plana;
obstajata subjektivni in objektivni plan. Razlika je v identifikaciji gledalca s splosnim
pogledom ali s specifi¢cnim pogledom posameznika, v dotiénem razpolozenju in v
dolo¢enih okolis¢inah. Objektiven je lahko katerikoli plan, subjektiven pa mora

izpolnjevati zgoraj omenjena pogoja.
4.2.3.2 ODNOS KAMERE DO SNEMANEGA OBJEKTA - ZORNI KOT

S poloZzajem kamere se torej ustvarja odnos kamere do predmeta oziroma se
predmetu pripiSe dolocen pomen. Za dojemanje umetniSkosti dela je bistveno
usmerjanje gledalceve pozornosti na oblikovne kvalitete. V ta namen so se razvili
doloc¢eni kinematografski kodi, ki gledalca napeljejo na Zeleno razpoloZenje in
opazovanje; s prikazovanjem predmeta iz nenavadnega kota umetnik gledalca
»prisili« k ve€jemu zanimanju ter pozornost usmeri tudi na formalne vrednosti
opazovanega predmeta. Usmerjanje pozornosti na oblikovne atribute predmeta
gledalca spodbudi k razmisljanju o tem ali je bil predmet znacilno izbran oziroma ali
je reprezentativni primer svoje vrste, umetnik pa, z omenjenim nacinom, hkrati
poglablja svojo interpretacijo predmeta. Odlocitev za izbiro snemalnega kota ni nujno
pogojena zgolj z pomenom, temve¢ velikokrat z oblikovnim aspektom; filmski
umetnik z razvr$éanjem predmetov pokaze razmerja ter pomenljive povezave med
stvarmi in na ta nacin vodi gledalca, ga usmerja in nakazuje interpretacijo. Filmski
reziserji so do ucinkovite uporabe sredstev priSli postopoma; film je sprva izsel iz
zelje po mehani¢nem beleZenju stvarnih dogodkov, z uveljavljanjem filma kot
umetnosti, pa se je zanimanje iz snovi premaknilo na oblikovne vidike. To, kar je bila
do tedaj zgolj potreba po zapisu dolocenih dejanskih dogodkov, je dobilo namen
predstavljati stvarnost s specifiénimi sredstvi, ki filmu vtisnejo slog, ga izostrijo in

naredijo Zivega. (Arnheim 2000, 35-44)
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Borc¢i¢ navaja glavne zorne kote, ki pri snemanju sluzijo kot neke vrste nenapisana
pravila. 1) Spodnji zorni kot se imenuje tudi zabja perspektiva; nacin snemanja, ko
stoji kamera nizje od predmeta snemanja in daje gledalcu obcutek, da predmet
snemanja opazuje od spodaj navzgor - snemani predmet deluje superiorno
(vzviSenost, vecvrednost, ve¢ja fizicna estetika in obcutek velikosti). Omenjena
perspektiva je pogosto uporabljena v akcijskih filmih in pri prikazovanju izgubljanja
stika z realnostjo. 2) Zgornji zorni kot se imenuje pti¢ja perspektiva; kamera stoji nad
snemanim predmetom, na ta nacin se vzbudi ravno obratno Custvo do predmeta kot
pri zabji perspektivi - predmet namre¢ deluje nebogljen in nepomemben, obvladuje ga
perspektiva (lika / gledalca), ki je nad njim. 3) PoSevni kot snemanja pomeni, da je
kamera nagnjena od svoje navpicnice. Ta kot snemanja uporabljajo redkeje, ve¢inoma
v primerih, ko je namen pri gledalcu vzbuditi obcutek izgube ravnotezja (fizi€nega ali
psihi¢nega). 4) Snemanje v krogu; na¢in snemanja, ko kamera snema prizor v ravnini
iz vseh tock kroga, veCinoma pa ga uporabljajo za opisovanje. 5) Normalni kot;

kamera snema v viSini ¢lovekovih o¢i; natan¢neje od prsi do vrha glave.

4.2.3.3 GIBANJE KAMERE

Arnheim gibanje opisuje s pomocjo razlage Casovne in prostorske dinamike; film
predstavlja dogodke in spremembe v Casu. Je pravzaprav dogajanje samo po sebi in
ker je gibanje hkrati ena njegovih pomembnih lastnosti, estetski zakoni zahtevajo da
film gibanje ne le uporablja, temvec¢ tudi interpretira. Gibanje, ki ga ob¢instvo obcuti,
je odvisno od gibanja zivih ali nezivih predmetov, kot jih snema kamera, ufinka
perspektive in razdalje med kamero ter predmetom, ucinka gibljive kamere, sinteze
posameznih kadrov v splos$ni kompoziciji gibanja, ki jo dosezemo z montazo ter
interakcije gibanj povezanih v montazi.

Gibanje sluzi za izrazno obves¢anje obCinstva o dogodkih, ki sestavljajo zgodbo,
naloga igralcev in reziserja pa je poudariti te izrazne vrednosti in tako oblikovati
znacaj kadra oziroma celega filma. S tovrstno dinamiko se poudarjajo podobnosti in
razlike med znacaji likov; vsakega igralca odlikuje njemu znacilna melodija gibanja.
Le-to ni omejeno samo na igralca, okolje sodeluje in proizvaja doloceno hitrost
gibanja, ki prav tako vpliva na znacaj in izraznost. Zanimivo pa je tudi da je gibanje,
ki se zdi v stvarnosti naravno, na platnu prehitro, ker film prikazuje vecino dogajanja
z relativne blizine; blizje smo gibanju, ve¢ja je povrSina vidnega polja. (Arnheim

2000, 125-128)
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Z gibanjem je tesno povezan ritem, na katerega vplivata tehnika snemanja in nacini
usklajevanja gibanja. Dolocen kot, iz katerega kamera ujame predmet, vpliva na
gibanje, ker je hitrost odvisna od razdalje in ker perspektivno skrajSanje poveca
vizualno hitrost. Vsak premik kamere pravzaprav ustvari oziroma spremeni gibanje,
kasneje pa se ta dinamika dodatno spremeni v montazi; pogosto spajajo nasprotna
gibanja z namenom doseganja ravnotezja. Dodaten stimulant filmski dinamiki
oziroma gibanju doda tudi glasba, s pomocjo vrnitve plesne stilizacije, ki se je
izgubila, ko je film pric¢el popolnoma posnemati naravo. (Arnheim 2000, 128-129)
Borci¢ nadalnje razlaga namen omenjene dinamike; staticna kamera daje obcutek
objektivnosti in nasprotno, dinami¢na obcutek subjektivnosti. Staticna kamera med
snemanjem miruje, obicajno zeli reziser s staticno kamero zajeti dogajanje v celoti,
tovrstno usmerjeno in neprekinjeno opazovanje pa predstavlja nasprotje naravnemu
opazovanju cloveka, ki svobodno izbira gledis¢e. Dinami¢na kamera se med
snemanjem premika; osnovna nacina premikanja sta zasuk (panorama) in voZznja
(primik, odmik od predmeta). Vzporedna voznja kamere spremlja in vzporedno
snema predmet v gibanju in na ta nacin daje pomen temu kar snema - nacin se
uporablja predvsem za opisovanje. Navpi¢na voznja pomeni premikanje kamere ob
njeni navpicnici (precej zahtevno snemanje) in ima tudi predvsem opisovalno
funkcijo; pogosto ustvarja napeto pricakovanje. Snemanje na zerjavu pomeni, da je
kamera pritrjena na Zerjav, kar ji omogoca veliko gibljivost (navpi¢no, vodoravno ali
diagonalno) in hkrati poudarja dramati¢nost. (Bor¢i¢ 1987, 46-47)

Gibanje v filmu torej posreduje ideje, ureditev le-tega pa je najpomembnejsi
ustvarjalni postopek. Glede na ureditev gibanja razlikujemo tri vrste; rekonstruktivno,
idejno in ritmicno gibanje. Rekonstruktivno gibanje je poustvarjanje logicnega in
pripovednega zaporedja dogajanja - tezi k posnemanju resni¢nosti, vendar je prisoten
avtorski pristop povezovanja delov v celoto. Idejno gibanje, kot pove ime, sugerira
neko idejo in v gledalcu vzbuja miselni proces. Pri tem gledalec uporablja osebne
izkusnje kot platformo za asociativnho razumevanje videnega. Ritmicno gibanje pa
umetniSkemu delu daje dinamiko oziroma notranje Zivljenje - najde odmev v
gledal¢evem custvenem in miselnem dozivljanju. Ritem vpliva na nara$€anje in
popuscanje gledalCeve pozornosti, ustvarja ob¢utja, menja razpoloZenja ter oblikuje in

spreminja pomene. (Bor¢ic 1987, 51-52)
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4.2.4 REZIJA IN NASTAJANIJE FILMA; PRIPRAVE, SNEMANIJE, EKIPA IN
OBDELAVA

Konstrukcijo filma morda najpreprosteje opiSeta Roberts in Wallis, ki sestavo
filmskega jezika razdelita na tri poglavitne elemente; kaj se bo snemalo - mise en
scene (scenografija, kostumografija, maska, kompozicija, gibanje, izraz, postavitev
luci idr.), kako bodo to posneli - tehni¢na oprema ter kako bo material razdeljen v
montazi.

Realizacija filma predstavlja preplet umetniskih in tehni¢nih postopkov. Na zacetku je
potrebno imeti idejo, opredelitev sporocila in nakazo morebitne oblike sporocanja, kar
je vecinoma naloga pisca. Na osnovi zamisli izdelajo dramaturski nacrt bodocega
filma ali sinopsis, v katerem se doloCi like in njihove karakteristike, nakaze potek
zgodbe z poudarjenimi konflikti oziroma zapleti in znacilnosti filmske atmosfere
oziroma ambienta. Na osnovi sinopsisa se izdela scenarij, z drugimi besedami,
obSirna literarna predloga filma, ki vsebuje vse podrobnosti pripovedi filma.
Organizirana pripoved zahteva povezavo med temo in idejo, med konfliktom in
dogajanjem, med pogovori in liki ter med kompozicijo in stilom. ReZiserjeva naloga
je izrazanje filmske vsebine z vizualnimi sredstvi, v skladu s tem mora biti napisan
scenarij - prizori v dolo¢enem montaznem zaporedju. Za reziserja je pomembna t.i.
snemalna knjiga, ki predstavlja koncept filma; filmsko dogajanje je razdeljeno na
dele, ki so podrobno opisani - dolzina posnetka, na¢in kako kamera snema (objektiv,
plan, zorni kot, gibanje), razporeditev igralcev, dekoracija, rekviziti, dialogi, Sumi,
glasba idr. Vse omenjene komponente doloc¢ajo estetsko podobo filma, za katero skrbi
dramaturg. (Bor¢i¢ 1987, 24)

Snemanje filma omogoc¢i producent, ki zagotovi materialna sredstva, za realizacijo
filma pa obicajno poskrbi Stevilna filmska ekipa. Vodilni ¢lani ekipe so reziser,
direktor fotografije, Sef razsvetljave, tonski snemalec, scenograf, kostumograf in
direktor filma. Stalni Clani ekipe so asistent rezije, tajnik rezije, montazer slike,
montazer zvoka, igralci glavnih vlog, snemalec, asistent kamere, ostrilec, snemalec
posebnih ucinkov, fotograf, vodja osvetljevalcev, osvetljevalci, agregatist, elektricarji,
asistent tona, mikroman, tonski inZenir, asistent scenografa, rekviziter, filmski
arhitekt, scenski mojster, scenski delavci, scenograf opreme, scenograf izvajalec,
asistent kostumografa, slikar mask, masker, pomoc¢nik maskerja, frizer, kostumograf,
pomoc¢nik kostumografa, pomocnik direktorja, vodja snemanja, tajnik ekipe, analitik,

blagajnik, nabavljalec, Soferji in kurirji. Zunanji sodelavci ekipe pa so scenarist,
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lektor, skladatelj, igralci stranskih vlog, svetovalci, Sivilje, krojaci, vodje statistov,
cuvaji, pomozni delavci in izvajalci. (Bor¢i¢ 1987, 25-26)

Stilni izraz filma je odraz avtorjeve ideje. (Rabiger 2003, 241) Reziser je glavni,
odgovorni avtor filma, katerega naloge (ter naloge drugih sodelavcev) so podrobno
opisane v snemalni knjigi filma. V filmskem leksikonu Kav¢i¢ in Vrdlovec filmsko
rezijo opredelita kot pojem, ki je na eni strani ekvivalenten konkretnemu nosilcu
vodilne dejavnosti pri ustvarjanju filma - reziserju, po drugi strani pa bolj abstrakten
in se nanasa na doloceno umetnisko panogo, ki zahteva poznavanje obrti (procesa
produkcije, filmske tehnologije), filmske zgodovine in estetike.

Vloga reziserja kot najpomembejsega ¢lena filmske ekipe je bila kot taka prepoznana
relativno pozno. Sele v obdobju francoske avantgarde v Sestdesetih letih in
konceptom films d’auteur, je bila vloga reziserja ustoliena in film obravnavan kot
delo avtorja - reziserja. (Cheshire 1980, 16) ReZiser se ob nastajanju snemalne knjige
posvetuje s scenaristom, direktorjem fotografije, scenografom, kostumografom,
skladateljem ter z direktorjem filma (finan¢ni in organizacijski aspekti). Ekipa nato
sklene pogodbo s filmsko tehni¢no bazo in laboratorijem, sledi izbira objektov in
lokacij, nato pa se opravijo poskusna snemanja, kjer je reziserju v pomoc asistent
rezije, ki je odgovoren za razdelavo snemalne knjige, iskanje lokacij, igralcev -
predstavlja desno roko reziserja. Snemanje posameznega posnetke zahteva ogromno
priprav; reziser dolo¢i akcijo igralcev, gibanje kamere ter nacin osvetlitve, direktor
fotografije razporedi reflektorje, tonski mojster pripravi tonsko aparaturo in
mikrofone, na sceni razporedijo rekvizite, preizkus morebitnih posebnih scenskih
ucinkov, tehni¢ne priprave in vaje z igralci, Sele nato pa za¢nejo snemati sliko in zvok
(obic¢ajno vse dvakrat, v primeru da posnetek zaradi tehnicnih tezav ne bi uspel).
Zacetek snemanja vsakega posnetka napove udarec s t.i. klapo - tablico, na kateri je s
kredo izpisan naslov filma, zapovrstna Stevilka posnetka in zapovrstna Stevilka
ponovitve. Lopot opozori na zacetek snemanja, kar kasneje v montazi omogoce
sinhronizacijo zvoka. Posnete negative v laboratoriju razvijejo ter na kopirnem stroju
izdelajo delovno kopijo. (Bor¢i¢ 1987, 26)

Po snemanju sledi obdelava posnetega gradiva - montaza. Montazer posnetke najpre;j
razporedi, kot je predvideno v snemalni knjigi, kar imenujemo groba montaza. Zvok
in slika se usklajujeta ze pri grobi montazi, nato pa montazer, v sodelovanju z
reziserjem, izdela kon¢no verzijo filma - postopek se imenuje fina montaza. Montaza

prav tako vkljucuje obdelavo zvocnega dela filma, ki sestoji iz montaze posameznih
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magnetnih zapisov dialoga, Sumov in glasbe. Ko je zvo¢na montaza usklajena, je zvok
pripravljen na treh trakovih, ki jih, v posebnem postopku imenovanem sinhronizacija,
uskladijo in prenesejo na en trak. Tako pripravljeno delovno kopijo posljejo v
laboratorij, kjer na podlagi zmontirane delovne kopije sestavijo originalni negativ. V
laboratoriju strojno izdelajo predvidene interpunkcije, zatemnitve, odtemnitve idr.
Magnetni zapis zvoka prenesejo na svetlobni zapis, s kopiranjem dveh trakov
(zmontiranega negativa in svetlobnega zvo¢nega zapisa) pa dobimo zvo¢no kopijo

filma. (Bor¢i¢ 1987, 27)

4.2.4.1 FILMSKI KADER - OSNOVA VSAKEGA FILMA

Francoska beseda cadre oznacuje okvir oziroma filmski posnetek poljubne dolzine
filmskega traku (obi¢ajno neprekinjen posnetek), ki ima dolocen likovni zacetek,
konec, trajanje in vsebino. Dolzina kadra je podrejena vsebinskim zahtevam ter
vizualnim zahtevam sosledja z drugimi kadri. Ni pomembno koliko Casa kader traja,
dokler gledalcu podaja smiselno zaokroZeno celoto oziroma pripovedno kontinuiteto,
ki ohranja njegovo pozornost. Obcutek za dolzino kadra predstavlja zaZeljeno lastnost
reziserja; je namre¢ pomemben dejavnik oblikovanja filmske pripovedi. (Antoni¢
1984, 74)

Francozi pod besedo cadre pojmujejo zgolj odprto zaslonko kamere, ki omogoca
snemanje, pri nas pa kader pomeni Stirikotni prostor in osnovni element filma.
Celovecerni film dolzine 2700 m ima v povpre¢ju 600 - 700 kadrov. V¢asih se beseda
kader uporablja tudi za oznacevanje ene sli¢ice na filmskem traku. Kader je neke
vrste hibrid, ki zaobjema prostorsko ter ¢asovno komponento. Pravzaprav obstajata
dve definiciji za kader; v montazni definiciji je kader najmanjSa montazna enota filma
oziroma neprekinjen del filmskega traku med dvema rezoma, po tehni¢ni definiciji pa
je kader neprekinjen del filmskega traku od zacetka gibanja motorja filmske kamere
pa do konca. (Tanhofer 1981, 171)

Filmski leksikon kader opredeljuje kot eno najpogostejsih in najzgodnejSih montaznih
figur, temeljecih na t.i. “spoju prek pogleda” oziroma dolocanje na kakSen nacin (v
kaks$ni velikosti in perspektivi - plan, snemalni kot, globina polja idr.) in s kaksno
uporabo kamere (statina, dinami¢na) bo filmski prostor (z osebami in predmeti)

prikazan v polju filmske podobe. Je ena temeljnih operacij rezije.
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4.2.4.2 KOMPOZICIJA V FILMSKEM KADRU

Kompozicija je ena najpomembnejsih lastnosti dobre fotografije, s to razliko, da se pri
fotografiji slika ne giblje. Pri filmu je potrebno kompozicijo prilagoditi dogajanju v
kadru. Mizanscena (mis en scene) je izvorno francoski pojem, ki pomeni “postavitev
na odru” in se nanaSa na razporeditev vizualnih elementov znotraj nekega obmocja.
Giannetti ugotavlja, da je pri filmu mizanscena pravzaprav zlitje vizualnih konvencij
slikarstva in gledali$¢a; predstavlja tekoCo koreografijo vizualnih elementov v kadru,
ki so nenehno v gibanju.

Antoni¢ podrobneje razlozi strukturo kadra, sestavljenega iz doloCenega Stevila
posebnih  filmskih  posnetkov. Podobno kot fotografija ali katerokoli
dvodimenzionalno likovno delo, je tudi filmski posnetek podrejen notranji likovnosti,
katere zgodovinski izvor je slikarska zapusCina in fiziologija gledanja. Klasi¢ni
filmski kvadrat z razmerjem stranic 3 : 4 ni nakljucje, za ta format veljajo klasi¢ni
zakoni kompozicije; okvir stranic je razdeljen na horizontalne, vertikalne in
diagonalne linije (glavna linija, sekundarni horizont, velika diagonala, srednja
diagonala, majhna diagonala, sekundarna diagonala in zlati rez), ki naj bi bile v
harmoni¢nem ravnoteZju. Horizontalne in vertikalne linije seka t.i. zlati rez (razmerje,
ki ga lahko ponazorimo z razdelitvijo daljice na dva neenaka dela tako, da je razmerje
celotne dolzine daljice proti ve¢jemu delu enako razmerju le-tega proti manjSemu
delu). Kompozicija slika predstavlja ve¢ kot zgolj ravne linije v sliki, pomeni
pravzaprav umetniski vtis, ki ga pusti film na gledalcu. Kompozicija ima izjemno
pomembno vlogo pri izraZzanju razmerij med objekti, med ljudmi idr.

Kocjanci¢ kompozicijo obravnava iz drugega, ¢eprav sorodnega vidika; komponirati z
drugo besedo pomeni tudi oblikovati, graditi. Komponirati torej pomeni smiselno
sestavljati vse prvine (tocke, linije, povrSine, gmote) iz katerih je sestavljena slika v
likovno celoto, ki gledalcu preko elementov vizualne sporocilnosti posreduje
vsebinsko sporocilo. Akademski pristop se, po njegovem mnenju, osredoto¢a na
linearne, geometricne elemente, tocke, linije, povrsine, ki jih “zlaga” v dovrSeno in
harmoni¢no celoto. Fotografija in kinematografija, kot dinami¢ni umetnosti, sicer
upoStevata pravila harmonije in ravnovesja, vendar to kombinirata z vsebinsko
komponento, ki zahteva vtis gibanja, dramati¢nosti, akcije idr.

Kompozicija nastaja z usklajevanjem Stevilnih prvin, ki sooblikujejo kon¢ni vtis.

Svetloba je najpomembnejSa med vsemi prvinami, ki gradijo vizualno sliko; celotna
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izrisanost in razpolozenje fotografije je odvisno od uporabe svetlobe, njenega znacaja,
intenzitete, kontrasta, barve in smeri, iz katere prihaja. Moc¢na, usmerjena svetloba
daje kontrasten vtis z mo¢nimi sencami ter ob¢utkom plasti¢nosti in prostornosti slike
- poudari strukturo in povrSino predmetov. Njeno nasprotje je razprSena svetloba, ki
bo povrSino upodobila izredno detajlno. V frontalni svetlobi (v smeri opticne osi
objektiva) bodo predmeti videti ploscati, plasticni videz jim bo vrnila stranska
svetloba, ki bo predmete osencila, najbolj uc¢inkovita in hkrati najbolj tezavna pa je
nasprotna svetloba, ker je najbolj kontrastna in osvetli samo konture (obrise
predmetov). (Kocjancic¢ 1980, 87—88)

Druga pomembna komponenta kompozicije je izrez, s katerim se omeji slika oziroma
osredotoCi pozornost na glavni motiv ter njegov odnos z drugimi slikovnimi prvinami.
Bistvo snemanja je doloCanje pravega izreza; spreminjanje oddaljenosti kamere,
izbira objektiva idr. Ostrina je tretja komponenta, ki predstavlja eno izmed osnovnih
zahtev pri vecini snemanj; ostrina / neostrina na sliki poudari kar je bistveno, gradi
vtis prostornosti ter izlo¢i vse morebitne motece elemente. Bolj odprta je zaslonka,
torej daljSa goriS¢na razdalja na objektivu, manjSe bo obmocje ostrine. Naslednja
komponenta kompozicije je t.i. ospredje, ki pomaga graditi vtis prostornosti, zato je
pomembno, da je od glavnega motiva lo¢eno bodisi s svetlobo, bodisi z ostrino. V
kakr$nemkoli primeru je pomembno, da je ospredje smiselni, vsebinski del celote in
ne zgolj formalni element. Naslednja pomembna slikovna prvina je ozadje, ki
filmskim ustvarjalcem nemalokrat povzroca tezave, zato se dostikrat posluzujejo
zabje perspektive, globinske neostrine, t.i. zelenega ozadja, ki se ga kasneje
racunalniSko obdela ali podobnih snemalnih trikov. Odnos med snemanim objektom
in ozadjem je lahko razli¢en, enakovreden ali podrejen, kar je veCinoma odvisno od
goriS¢ne razdalje. Izjemno pomemben element kompozicije predstavlja perspektiva,
ki gradi vtis prostorskosti oziroma tridimenzionalnosti. Poleg linij, ki se stekajo v
daljavo, visino ali v globino, se prostornost na sliki lahko doseze s poudarjenim
ospredjem, z velikostnim razmerjem med predmeti, z zracno perspektivo, s
porazdelitvijo ostrine, svetlobe in senc ter barv. Zorni kot, Se ena pomembna
komponenta kompozicije, je odrejen s polozajem kamere v prostoru; ljudje smo
navajeni da svet opazujemo z lastne visine in le-ta se v filmih najveckrat uporablja;
blizje kameri je smer gledanja posameznika, bolj izrazito bo pogled deloval. Nadalnje
je likovna zgradba slike odvisna od formata slike, o katerem je potrebno razmisljati v

najzgodnejSih fazah nastanka filma. Pravokotni kvadrat poudarja horizontalno smer,
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vanj spadajo motivi z vodoravnicami - na taks$nih formatih so poudarjeni prostor,
Sirina in daljava. Pomembna je lega horizontal; visoka lega poudarja zemljo, ospredje,
blizino, nizka lega poudarja nebo, daljavo in neomejen prostor, horizont na sredini pa
poudarja uravnoveSenost in staticnost. Pokonc¢ni pravokotni format poudarja
vertikalno smer; viSino in globino, dviganje ter stati¢nost, monumentalnost, trdnost
idr. Tretji, kvadratni format je predvsem staticen. In nenazadnje je pri kompoziciji
potrebno upostevati tudi tonalnost in kontrast bodoce slike; odlocitev ali bo slika
svetla ali temna doloca filmsko razpolozenje. (Kocjanc¢i¢ 1980, 88-91)

Sele ob upostevanju vsega omenjenega je as za t.i. formalno kompozicijo posnetka;
usklajevanje slikovnih gradbenih elementov v formalni red, ki omogoca najvecji
mozni likovni u¢inek slike. Formalno zgradbo slike se da ponazoriti z linijami in tako
kompozicijo imenujemo linearna ali geometri¢na kompozicija (tezis¢e v centru slike -
stati¢no teziS¢e ali postavljeno nesimetri¢no - dinamicno tezisc¢e, ton/barva, smer idr.).
Obstajata staticna in dinami¢na kompozicija. S staticno kompozicijo se ustvarja vtis
miru, stabilnosti, stalnosti in odlo¢nosti, najviS§ja oblika staticne kompozicije je
popolna simetrija. Prevladujejo linije, vzporedne z robovi slik, nagnjene linije so
podrejene, med seboj so linijje cimbolj vzporedne. Posebne oblike staticne
kompozicije so spiralna, centralna ali radialna kompozicija. Kadar je tezis¢e izven
slike, ga skuSamo uravnoteziti - obicajno dosezemo dinami¢no ravnotezje.
Kompozicija je dinamicna ko ustvarja vtis gibanja, nemira, akcije; prevladujejo
nagnjene linije, zlasti diagonale (najbolj dinamicne, ker so najdaljSe premice na sliki),
ki tezijo proti robu oziroma celo iz slike. Ce povzamemo je kompozicija pravzaprav
sklop ideje in njene oblike. (Kocjanci¢ 1980, 91-95)

Pri nastajanju filma ne gre zanemariti tudi kompozicije barv; barva je namre¢ eden
glavnih elementov, ki gradijo sliko. Prostornost slike se gradi kot pri ¢rno-beli sliki z
ospredjem, ozadjem, linearno ter zra¢no perspektivo. Od ospredja proti ozadju barve
obi¢ajno postajajo hladnejSe in svetlejSe. Vsaka Cista barva, ki prevladuje v sliki,
spodbuja ¢lovesko oko da vidi t.i. komplementarno barvo. Barve se ob medsebojnem
soo¢anju navidezno spreminjajo, pravi vtis barve dobimo le takrat, ko barvo polozimo

na nevtralno ozadje. (Kocjanci¢ 1980, 109—-112)
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4.3 SUBJEKTIVNI ELEMENTI FILMSKEGA SPOROCANJA, KI TVORIJO
ZNACAJ FILMA

Branko Belan, v svojem eseju na temo scenarija, citira Eisensteina, ki trdi, da je
oblika filma zgolj} kvaliteta vsebine. ZnaCaj podobe bi lahko poimenovali tudi
psihologija filma, ki odraZa notranjo realnost, manifestira pa se z zunanjimi fenomeni
- slikovna kompozicija (kompozicija kadra), tehni¢na montaza (izbor zaporedja scen,
trajanje in rezi), naStevanje napisov v filmu, barva, zvok, dialog, glasba idr. Jovanovi¢
trdi, da filmski jezik odraza poseben, Custveno nabit jezik, ki pri gledalcu sproza tako
emocijo kot misel; obraca se k subjektivni vsoti karakteristik, ki jih sproza uporaba
filmskega znaka. Kinematografija si pomaga z vkljuCevanjem prostorske
karakteristike kadra ter Casovne odvisnosti narave filmskega medija. Po besedah
Reichenberga sestoji film iz razlicnih prostorskih in Casovnih segmentov, ki so
prepleteni; prostor je zaznan skozi asovni potek in ¢as je obratno zaznan v obcutku

prostora.

4.3.1 FILMSKI CAS

Filmski ¢as je mozno deliti na objektivni ter subjektivni ¢as; objektivni Cas je
izmerljiv ekranski Cas, ki ga doloca sekvenca, kader ali celotna projekcija - torej
dolzina filma, subjektivni ¢as pa je akcijski ¢as oziroma Cas filmskega dogajanja in ga
je nemogoce izmeriti. (Reichenberg 2006, 43—46)

Ob gledanju filma se gledalec podredi programirani ¢asovni formi; film ima popoln
nadzor nad cCasovno ureditvijo, frekvenco in trajanjem dogodkov. Z drugimi
besedami, vecina naracijskih procesov v filmu je odvisna od ravnanja s Casom;
omenjeno zahteva gledalcevo izku$njo na ravni podobe; gledalec preiskuje podobo,
da bi nasel pomen. Casovne omejitve kaZejo neposredno na pomen ritma v filmu, mi
kot gledalci pa smo pripravljeni sprejeti dolo¢eno Stevilo podatkov; v primeru da so
podatki preve¢ zgosceni, se pogosto odlo¢imo za strategijo t.i. hitre eliminacije. V
pripovednem filmu naracija gledalcu, s tem ko mu nalaga doloceno hitrost sklepanja,
obenem doloca tudi o ¢em in kako sklepamo. (Bordwell 2012, 113—-116)

Casovni red dogodkov v filmu se lahko odvija so¢asno ali zaporedno, obstajajo pa
Stirje nacdini podajanja zgodbe; socasni dogodki in sofasna prezentacija, zaporedni
dogodki in soCasna prezentacija, soc¢asni dogodki in zaporedna prezentacija ter

zaporedni dogodki in zaporedna prezentacija. Socasni dogodki in so¢asna prezentacija
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so lahko predstavljeni s pomoc¢jo kompozicije v globino polja, razcepljenim platnom,
off zvokom ali drugimi stilisti¢nimi postopki. Zaporedne dogodke in soCasno situacijo
najdemo redkeje, v primerih, kjer liki gledajo soCasne dogodke (na televiziji ipd.),
bolj samozavedna naracija lahko zaporedne dogodke predstavi kot soCasne s pomocjo
razcepljenega platna ali t.i. zvocnim prekrivanjem. Najbolj raz§irjen je tip soCasnih
dogodkov in zaporedne prezentacije, katerega glavni stilisti¢ni postopek je krizna
montaza, pri katerem so socasni dogodki prikazani kot zaporedni. Malo manj raz§irjen
je tudi tip zaporednih dogodkov in zaporedne prezentacije; dogodki so lahko podani
kronolosko ali so premetani (primer je t.i. flashback - notranji ali zunanji delujeta kot
spomin, flashforward, slusni flashback idr.). Seymour Chatman v tem kontekstu
razlikuje ucinke filmskega medija glede na porocanje ali uprizarjanje; poroCanje je
kadar si liki izmenjujejo informacije o preteklosti, uprizarjanje pa kadar so dogodki
predstavljeni neposredno - kot da se dogajajo zdaj. Manipulacija z narativnim redom
ponuja neizmerne moznosti; usmerjanje gledal¢eve pozornosti v prihodnost - uc¢inek
suspenza in uc¢inek primarnosti - ali pa mora gledalec znova ovrednotiti prve prizore v
lu¢i novih informacij idr. (Bordwell 2012, 116-119)

Bordwell nadalnje razlaga kako so isti dogodki v narativnem filmu lahko
predstavljeni enkrat ali veckrat. Dogodek lahko ni omenjen niti uprizorjen, vendar
vseeno vemo da se je zgodil, lahko se o dogodku ne poroca, vendar je bil uprizorjen -
dramatizacija, v prevladujo¢em pripovednem filmu so recimo mnogi dogodki
omenjeni ve¢ kot enkrat, ne da bi bili kdaj uprizorjeni. Nadalnje klasicna naracija
obi¢ajno pomemben dogodek enkrat dramatizira in o njem enkrat ali veckrat poroca.
Dogodek je redko uprizorjen ve¢ kot enkrat, obi¢ajno v primeru ko se o njem ne
poroca, se pa tudi zgodi da je dogodek in uprizorjen in omenjen veckrat (subjektivne
podobe). Naracija filma mora ponavljati doloCene vzorcne, prostorske in Casovne
koordinate, da zagotovi oblikovanje pravilnih hipotez.

Bordwell opisuje tri variable filmskega trajanja; trajanje fabule je Cas, ki ga v
gledalcevi konstrukciji zgodbe obsega dogajanje, trajanje sizeja je skupek ¢asovnih
obdobij, ki jih film dramatizira ter trajanje na platnu oziroma cas projekcije.
Omenjene oblike trajanja temeljijo na konvencijah prevladujocega pripovednega
filma, kar pomeni tudi odmike - en sam kader lahko sugerira daljSe sizejsko ali
fabulativno trajanje. Glavni nacini pripovedne manipulacije s fabulativnim trajanjem
so enakost - fabulativno trajanje je enako sizejskemu, ki je enako trajanju na platnu,

skrajsanje (skrajSano je trajanje fabule): a) elipsa; fabulativno trajanje je daljSe od
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sizejskega, ki je enako trajanju na platnu - posledica je izpusceni del fabulativnega v
Casu, b) zgostitev; fabulativno trajanje je enako sizejskemu, obe trajanji pa sta daljsi
od projekcijskega Casa, posledica je da v sizeju ni disokontinuitete, toda projekcijski
Cas zgosti obe trajanji in podaljSanje (podaljSano je trajanje fabule): a) insertiranje;
fabulativno trajanje je krajSe od siZejskega , ki je enako trajanju na platnu, posledica
je diskontinuiteta v siZzeju (dodatno gradivo) in b) razvlecenje; fabulativno trajanje je
enako sizejskemu, obe trajanji pa sta krajsi od projekcijskega Casa, na platnu sta tako

raztegnjeni obe trajanji.
4.3.2 FILMSKI PROSTOR

Film zaradi svoje fotografske narave izgleda popolnoma realisticen. Filmska iluzija
temelji na reprezentaciji naravne oziroma verjetne realnosti, ki ji gledalec priznava
istovetnost z zivljenjem kakrSnega pozna - film je tako v bistvu dramaturgija narave,
ki zdruzuje tako stilisticne konvencije, kot zaznavanje gledalca. (Bazin 2010, 118—
120)

Iz perspektive gledalca, pri razmiSljanju o filmskem prostoru prevladuje koncept
pozicije; nevidnega opazovalca uteleSa kamera, diskurz pa predstavlja serija
pogledov, ki izvirajo iz gledalCevih pozicij. (Bordwell 2012, 141) Gledalec analizira
namige, ki mu jih sporoca medij, preko dolocenih stilisti€énih konvencij. Podoba sama
po sebi ne doloca vrste objektov ali globinskih odnosov med objekti, pomemben je
nas proces zaznavanja - sklepanja. Percepcija ni zgolj hipni posnetek celotne slike;
gledalec na podlagi vidnega ustvarja hipoteze in preverja kompozicijo. (Bordwell
2010, 142-147)

Gledalec torej ustvarja svoje hipoteze, vendar mu vizualne sugestije pomagajo
oblikovati podobo, prilagojeno sporoc€ilnosti filma. (Giannetti 2008, 51) Okvir, kot
estetsko sredstvo, ima veC nalog; izbira in omejuje predmet, izloCa vse kar je
nepomembno - je neke vrste izolirno sredstvo. Reziserja zanima vse kar je znotraj in
izven okvirja; le-ta lahko deluje kot prispodoba oziroma neke vrste simbolika.
Obstajajo neke vrste norme, ki jim reziserji sledijo; najpomembne;jsi vizualni elementi
so obicajno na sredini platna, slika mora biti uravnotezena in prav zaradi tega so
vizualni predmeti na sredini obicajno nedramati¢ni. Podroc¢je blizu zgornjega roba
platna lahko predstavlja moc¢, oblast in ambicijo, velikokrat pa je to zgolj najbolj

obcutljivo podrocje za postavitev predmeta. Podrocja pri dnu slike obicajno sporocajo
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nasprotno ranljivost, nemo¢ itd. Levi in desni rob kadra obicajno sporocata

nepomembnost in simboliko (pomanjkanja svetlobe itd.).

4.3.2.1 PERSPEKTIVA

Ze v renesansi so umetniki izdelali dva poglavitna sistema; linearna perspektiva in
sinteti¢na perspektiva (Leonardo da Vinci). Linearna perspektiva se deli na sredi$¢no
perspektivo (diagonale se stekajo v srediS¢no bezisce), kotno ali poSevno perspektivo
prikazuje strani objekta, ki je vzporedna s slikovno ravnino). Sinteti¢na perspektiva
prikazuje nekatere vzporedne robove na slikovni ravnini kot krivulje - s tem uposteva
ukrivljenost ocesne podobe. Drugi sistemi perspektive so vzporedna perspektiva (ni
skupnega sti¢is¢a v tocki), invertna perspektiva (vzporedni robovi Vv
tridimenzionalnem prostoru so prikazani kot da se stekajo pred slikovno ravnino),
perspektiva bezis¢nega obmocja (ni stekanja v globini, temve¢ v sploSnem obmocju
slike), perspektiva beziS¢ne osi (vzorec ribje kosti) ter bifokalna perspektiva (stekanje
popolnoma prekopirati empiri¢nega prostora. Filmska kamera je zasnovana tako, da
proizvede podobo s pomocjo projekcije svetlobnih Zzarkov, svetlobo se lahko
preoblikuje na veliko nacinov, tako da imajo filmski ustvarjalci ogromno moznosti za

priblizevanje naravnim danostim in niso omejeni zgolj na kopiranje centralne

perspektive. (Bordwell 2012, 149—-154)

4.3.2.2 PROSTOR V KADRU

Bordwell v svoji knjigi Pripoved v igranem filmu, ob konstruiranju objektov in
prostorskih odnosov v kadru, navaja pravila vizualnega sporoc¢anja, ki jih razumejo
tako filmski ustvarjalci kot gledalci.
1) Prekrivanje obrisov; kadar en obris zakriva drugega, pripisujemo zakrivajoc
rob bliznjemu objektu in odkrivajo¢ rob objektu, ki je bolj oddaljen.
2) Razlike v teksturi; bolj groba ali zgo$cCena tekstura sili v ospredje, medtem ko
so gladke povrSine videti bolj oddaljene.
3) Atmosferska perspektiva; bolj je povrSina objekta nerazlo¢na, bolj oddaljen se
nam objekt zdi. Fotografija in film lahko manipulirata z zaslonko, globino

polja, goris¢no razdaljo idr., da ustvarita omenjen ucinek.
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4) Znana velikost; hipoteze gledalci opiramo na prototipske sheme za normalno
velikost ljudi, zivali in stvari.

5) Svetloba in senca; osvetlitev lahko nakaZze ploskve, obliko objekta, ustvari
volume, teksturo povrSine in smer svetlobnih virov.

6) Barva; svetlejse, toplejSe in bolj intenzivne barve se zdijo blizje od temnejsih,
hladnejsih in manj nasicenih barv.

7) Perspektiva; fotografija in film uporabljata mizansceno in objektive razli¢nih
dolzin za podajanje podatkov o perspektivi.

8) Gibanje likov; liki se gibljejo v okviru podobe - gibanje pomaga konkretizirati
prostor, krepi hipoteze o objektih in globini.

9) Monokularna praksa gibanja; sposobnost kamere, da se giblje - predvsem
panorama in nagibanje - ob¢utno spreminjata zaznano razporeditev povrsin in

navidezne razdalje med objekti.

4.3.2.3 PROSTOR ZUNAJ KADRA

Gledalcevo oblikovanje hipoteze o prostoru lahko spodbudijo prostor v kadru, prostor
v montazi (gledalec konstruira prostor v kadru na podlagi predvidevanja in spomina,
pri Cemer si pomaga s shemami vzroka in ucinka), zvo¢ni prostor (prostor
konstruiramo tudi s pomoc¢jo sliSnih dejavnikov - zvocna perspektiva), hkrati pa h
konstrukciji obcutka o prostoru pripomore tudi obclutek prostora zunaj kadra.
(Bordwell 2012, 166) Tehnika postavitve vizualnih elementov zunaj kadra je lahko
zelo ucinkovita, zlasti kadar je lik povezan z neko skrivnostjo (ustvarja suspenz,
obcinstvo se boji tistega, Cesar ne vidi). Za simboli¢ne namene je mogoce izkoristiti

tudi prostor za kulisami in prostor za ali pred kamero. (Giannetti 2008, 62—63)

4.4. FILMSKI JEZIK IN MONTAZA

Ko govorimo o filmu, pogosto naletimo na besedno zvezo filmski jezik. David
Cheshire med jezikom in filmom potegne veC vzporednic; predvsem oba pojma
sestojita iz mnozice druzbeno dogovorjenih znakov, s katerimi se sporazumevamo
oziroma s pomocjo katerih komuniciramo. Na t.i. instinktivno dojemanje filma
oziroma filmskega jezika, vplivajo doloceni filmski kodi oziroma filmska slovnica, ki
filmsko sporocilo oblikujejo do te mere, da gledalec povezovanja delov v celoto

veéinoma niti ne zazna.
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Jovanovi¢ film opisuje kot dinami¢no ritmi¢no strukturo kodov, katere funkcija je
celovita narativna organizacija filma, oziroma z drugimi besedami, filmski kodi
uporabljeni pri strukturiranju filmske zgodbe gledalcem omogoc¢ajo natan¢no
percepcijo zgodbe oziroma filmsko dozivetje ter razumevanje sporo€ilnosti v filmu. Iz
tega vidika so za interpretacijo filmske realnosti izredno pomembni.

Specificni zanri uporabljajo specifi¢ne in ustaljene kombinacije kodov. Razli¢ne
ciljne publike oziroma medijski trendi zahtevajo uporabo specificnih kodnih
repertoarjev, obenem pa, ¢e Zelijo ohraniti aktualnost, nenehne inovacije v obstojecih
strukturah. V teoriji informacij je kod mnozica znakov, ki se uporabljajo v prenosu
sporocil - kodni sistem je dogovorjen znak. Semiolosko, kod definiramo s pomocjo
oznacCevalcev (zaznavna oblika - slika, beseda) in oznacencev (pojem - mentalna
slika). Francoski semiolog filma, Christian Metz, deli filmske kode na

kinematografske kode - kod perceptivne analogije, plasti¢ni kod, kod fotogramov,

ikoni¢nega poimenovanja, kadriranja, gibanja, kod vizualno-avditivne kompozicije,

montaze in izrazov ter ekstrakinematografske kode - kod naracije, ideologije,

psihologije, psihoanalize, morale idr. Nizozemski semiolog Jan M.Peters razlikuje
dve osnovni skupini kodov, ki delujejo na razliénih ravneh filmske slike; mimeti¢ni
kod, ki vkljucuje kod figuracije (vizualizirano zgodbo), kod igre (mizanscene), kod
uporabe kamere (snemanje, montaza), in kod verbalnega ter glasbenega posnemanja
(neslikovni tekst in glasba) ter izrazni kod, ki se deli na narativni kod (vizualizacija
zgodbe), kod rezije (artikulacija mizanscene in igra igralcev), kod akcije kamere
(na¢in snemanja in vrsta montaze) in kod verbalnega ter glasbenega izrazanja.
Italijanski teoretik kulture in filmski semiolog Umberto Eco vizualne kode, ki

ustvarjajo sporocila filma, deli na perceptivne - pogoji za percepcijo, prepoznavajoce

- klasifikacija opazenih predmetov, prenosne - fizi¢ni pogoji za nastajanje senzacij, ki

gledalca privedejo do doloCene percepcije, tonske - dodatna sporocilnost, ikoni¢ne -

oblikovanje predstav mimeticne celote, ikonografske - ustvarjanje sporocil visjih

interpretativnih pomenov filmske slike, kode okusa in senzibilnosti - oblikovanje

sporo€il na ravni senzibilnosti gledalca, retori€ne kode - konvencionalizacije ter kode
podzavesti, ki omogocajo izrazanje gledalevih podzavestnih vsebin preko
identifikacije s filmskim junakom. (Jovanovi¢ 2008, 92-97)

Generalno kode delimo na ikoni¢ne, indeksne in simbolne; filmski kader ima lahko
status vseh treh naStetih vrst. Ikoni¢ni znak ustvarja predstavo, ki je podobna

predstavljenemu objektu - ustvarja pogoje percepcije, s tem ko filmske slike kazejo
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podobnost s snemanimi objekti na podlagi doloenega Stevila vizualno - avditivnih
drazljajev. Ikonografski kod je tudi eden najpomembnejSih za karakterizacijo
posameznih filmskih zanrov. Indeksni znak je neke vrste modifikacija predstavljenega
predmeta, ki se artikulira preko niza izraznih filmskih kodov, skupaj z kodi naracije.
Filmske kadre gledalci razumejo in interpretirajo skladno s svojimi perceptivnimi
sposobnostmi in celotnim zivljenjskim, intelektualnim in medijskim znanjem ter
izkusnjo. Z drugimi besedami, vsaka ciljna publika pricakuje, da bodo filmski kadri
ikoni€no - indeksni znaki (v duhu casa, kateremu ta ciljna publika pripada). V
semiologiji sreCamo tudi pojma denotacije in konotacije, ki dolocata kakovost
filmskega kadra v znakovnem mnoStvu. Denotacija (lat. denotare - zaznamovati,
zabeleziti, opozoriti) pomeni, da je kamera posnela dolocen del vizualno-avditivne
realnosti, vendar ne pomeni dobesednega »odtisa«, temve¢ skupek parametrov, ki
sprozajo zaznavne draZljaje v korelacijskem odnosu z drazljaji v realnem svetu.
Konotacija (lat. connotare - oznaciti, pojasniti, smisel, ki ustvarja kontekst ) v filmu
nastane v procesu montaze, kjer filmski kadri v kontekstu dobijo emotivne,
racionalne, interpretativne in dozivljajske pomene. Predmet na katerega se
lingvisti¢na slika nanasa je t.i. referent, ki je vedno odsoten, zato ga konstruiramo v
svoji zavesti. V filmih ga sreCujemo odsotno-prisotnega, saj je fizicni svet na
filmskem platnu formalno odsoten, vendar hkrati prisoten v obliki filmske realnosti.
Omenjena ambivalentnost referenta v veliki meri dolo¢a naravo filmskega dozivetja,
saj gledalci preko identifikacije postanemo na nek nacin udeleZenci v filmski
realnosti. (Jovanovi¢ 2008, 97 - 102)

V filmih se vsi kodi zdruzijo v procesu montaze, tako se ustvari filmski tekst oziroma
fikcija, ki bo gledalcem omogocila razumevanje filma in filmsko dozivetje. Po
mnenju Sergeja Mikhailovicha Eisensteina je montaza temeljni princip filma.
Obstajajo razlike med reziserji, ki verujejo v podobo in reziserji, ki verujejo v
realnost; »podoba« obsega vse, kar lahko doloceni stvari doda reprezentacija na
platnu - tisto, kar film zares loc¢uje od preproste fotografije v gibanju je filmska
govorica. Vse moznosti montaze ponazarjajo trije postopki, ki jih navadno imenujejo
»krizna montaza«; dve prostorsko loceni, a soCasni dogajanji z zaporednim nizanjem
kadrov, »pospesena montaza«; kopicenje vedno krajsih kadrov in »montaza atrakcij«;
okrepitev pomena iste podobe s sopostavljanjem neke druge podobe, ki ni nujno del
istega dogajanja. Pri montazi gre za ustvarjanje pomena, ki ga podobe same

objektivno ne vsebujejo, temvec izhaja izkljucno iz razmerja njihove sopostavitve.
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Sugerira doloc¢eno idejo s posredovanjem metafore ali asociacijo ve¢ idej. Tako se
med scenarij in surovo podobo vrine dodatni pretvornik, pomen pa je v senci podobe,
ki jo montaza projecira na gledal¢evo zavest. Primer je slavni KuleSovov eksperiment
s kadrom Mozzuhina, katerega nasmeh se je pomensko spreminjal glede na podobe,
ki so bile postavljene pred njim. Snov pripovedi, ne glede na realizem, se poraja
predvsem iz razmerij teh podob (nasmejani Mozzuhin + mrtev otrok = usmiljenje ali
mladenka + cvetoca jablana = upanje ). Plasti¢na vsebina podobe in sredstva montaze
dajejo filmu na voljo cel nabor postopkov, s katerimi gledalcu narekuje interpretacijo
dogodka. (Bazin 2010, 31-34)

V montazi zdruzene posnetke gledalec med seboj povezuje in ugotavlja njune
medsebojne odnose. Prehodi iz posnetka v posnetek se razlikujejo glede na
tehnolosko obdelavo in videz; rez, preliv, zatemnitev, odtemnitev, zaslon idr. V
analizi montaze kot pripovednega sredstva, je potrebno izpostaviti tudi montazni rez -
montazna spona, ki c¢asovno in prostorsko povezuje razliéne izseke. Z rezom
omogo¢imo opazovanje predmeta in prostora iz vseh strani, hkrati pa omogoca
prostorske spremembe. Preliv je montazni laboratorijski postopek pri katerem slika in
zvok posnetka pocasi bledita, medtem ko se pojavljata slika in zvok naslednjega.
Zatemnitev pomeni postopno izginevanje prizora v temo in nasprotno, odtemnitev
prevladovanje svetlobe. Zaslon je montazni postopek pri katerem naslednji prizor
predhodnjega odriva v navpi¢ni ali vodoravni smeri, kot neke vrste zastor. (Bor¢ic
1987, 49-50)

Za montazo je pomemben izbor posnetkov, dolocanje dolzine posnetkov in nacin
prehoda posnetkov; glede na to lo¢imo narativno, asociativno in idejno montazo.
Narativna montaza pripoveduje zgodbo v smiselnem vzrocnem sosledju dogodkov.
Pomembna so prostorska in Casovna razmerja zgodbe oziroma neprekinjena
kontinuiteta dogajanja. Naracijo omogoca tudi t.i. paralelna montaza (montaza dveh
dogodkov hkrati), ki doprinese k celovitosti in boljSemu razumevanju zgodbe. Druga,
asociativna montaza, omogoc¢a povezovanje ve¢ posnetkov, ki sami po sebi nimajo
prave vrednosti. Primerja vsebino enega posnetka z vsebino drugega in na ta nacin
dobi asociativne povezave (simboli), ki niso zasnovani na opredeljevanju casa ali
prostora. Idejna montaza pa zdruzuje posnetke, tako da preko stilistiénih figur
posreduje doloceno idejo oziroma sporocilo. (Bor¢ic 1987, 51)

Arijon opozarja na tri pomembne aspekte, usklajevanje polozaja, gibanja ter pogleda

igralca, ki doprinasajo k vizualni skladnosti kadrov v montazi. Filmsko platno je
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fiksen prostor; v primeru da je igralec prikazan na levi strani platna v polni postavi, je
potrebno drzati vizualno premico (pomeni da ostane na levi strani platna), ceprav se
plan spremeni. Tako se ohranja kontinuiteta gledalCeve pozornosti, orientirane na
gibanju glavnega lika. V ta namen je kader obicajno razdeljen na dva ali tri vertikalne
dele, kjer so postavljeni glavni liki ali pomembni predmeti. Prav tako je pomembno
uskladiti gibanje, katerega smer mora biti enaka (Ceprav se plan spremeni), predvsem
v izogib tezavam gledalca pri razumevanju smeri gibanja. Usklajevanje pogleda je
tretji pomemben aspekt pri razumljivem podajanju vizualne zgodbe. Usklajena
pogleda sta nasprotujoCa pogleda, kar pomeni da je potrebno drzati kontinuiteto
pogleda filmskega igralca v dolo¢eno smer, ki je nasprotna smeri pogleda drugega
igralca (dinamiki odnosa med dvema doda pomen). V skupini vecih ljudi se fokus
zanimanja preusmerja tudi s pomocjo pozornosti pogleda ostalih igralcev, ki smer
pogleda gledalcu na nek nacin sugerirajo.

Montaza materiala pa ne obstaja zgolj kot lepljenje posameznih kadrov v celoto,
temveC se njena vloga oblikuje ze pred snemanjem. Obstaja 7 razli¢nih temeljnih
tehnik znotraj kadra, ki narekujejo tako imenovano “montazo v kameri” ali montazo
kadra; premor med gibanjem, spreminjanje ozadja oziroma podajanje obcutka
dejanskega gibanja, priblizevanje ali oddaljevanje kamere, spreminjanje polozaja
telesa igralca (odprt polozaj - obrnjen proti kameri, nevtralni pogled - profil, zaprt
polozaj - igralec je s hrbtom obrnjen proti kameri), delitev slike na dva ali tri
vertikalne prostore, spreminjanje dinamike znotraj statiCnega kadra, kar omogoca
obcutek gibanja in t.i. Steviléni kontrast, ki reorganizira igralce v kadru za doseganje

vecjega dramaticnega ucinka. (Arijon 1976, 502—538)

5 FILMSKA UMETNOST V SLOVENII

5.1 VPLIV FOTOGRAFIJE NA FILMSKO UMETNOST V SLOVENIJI

Leta 1985, ko sta brata Lumiere predstavila svoj izum, je prizadel potres, ki ima za
zgodovino slovenskega naroda posebni, simboli¢ni pomen - porusil je staro, da naredi
prostor novemu. Do leta 1918 so bile zahteve slovencev po zdruzeni Sloveniji zgolj

politi¢na ideja, priceli pa so se pojavljati drugi druzbeni premiki; leta 1983 izide prvi
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slovenski delavski Casopis, leta 1896 se ustanovi prva slovenska delavska stranka, val
mladih sil pa pricne oblikovati svoj glas v dokaj mrtvem kulturnem prizoriscu, kar
kmalu vodi v nesluten kulturni razvoj. (Traven in drugi 1992, 9-10)

Najprej je care t.i. ziveCe fotografije spoznal Dunaj, prestolnica avstro-ogrske
monarhije, od tam pa so potujo¢i kinematografi obiskovali okoliska mesteca. Za
slovence je bilo predvsem zanimivo dogajanje na zelezniski relaciji Dunaj - Trst in s
kraji ob njej; Gradec, Maribor, Celje, Ljubljana. Promotorji zgodnjih filmskih
predstav so se opirali na tradicijo fotografije, ki je bila dobro znana tudi na slovenskih
tleh. Znanilec slovenskega filma je bil Janez Puhar (1814 - 1864), prvi slovenski
fotograf, ki leta 1842 izumi fotografski postopek imenovan hyalotipija (svetlopis na
steklu). Prav omenjen izum predstavlja pomemben dosezek na poti od fotografije k
filmu. (Simenc 1996, 7-10)

Simenc nadalnje opisuje poseben pomen, ki ga ima fotografija za Slovence; z njenim
razvojem namre¢ sovpada rast slovenske narodne zavesti (druga polovica 19.stoletja).
Prvi slovenski poklicni fotograf je bil Ernest Pogorelc (1838 - 1892), ki je v prvem
ateljeju portretiral somescane ter fotografiral mestne vedute in pokrajinske fotografije.
Fotografije so tedaj lepili na kartonske podlage, medtem ko so bili na hrbtni strani
odtisnjeni podatki o fotografu. Na obmocju Slovenije je bilo do prve svetovne vojne
ze okoli 150 poklicnih fotografov. Amaterski fotografi se pojavijo v osemdesetih
letih 18. stoletja, leta 1889 celo ustanovijo svoj klub, objavljajo fotografije itd. Za
razvoj fotografije pri nas je bila pomembna ustanovitev fotografskega odseka pri
Slovenskem planinskem drusStvu, ki je objavljalo fotografije v razlicnih Casopisih,
bogata tradicija pa je kasneje vplivala tudi na kasnejsi razvoj slovenskega filma (V
kraljestvu Zlatoroga, Triglavske strmine, Kekec itd.). Slovenska fotografija je torej ze
pred prvo svetovno vojno dosegla enega vrhuncev likovne ustvarjalnosti, h kateri so
pripomogli dr. Franc¢iSek Lampe, slikarji Ivan Vavpoti¢, Rihard Jakopi¢, Milan
Klelenci¢, Frandz Goldenstein, Marko Pernhart in Matija Jama.

Slovenska fotografska dejavnost se je do leta 1918 umetnisko in tehnicno
izpopolnjevala (v skladu z evropskimi smernicami), z novimi tehni¢nimi znanji pa se
je uspesno razvijala tudi v obdobju med obema svetovnima vojnama. V medvojnem
obdobju sta prevladovali portretna in piktorialna fotografija (krajinska fotografija v
razlicnih odtenkih in kontrastih). V dvajsetih letih 20. stoletja se je fotografija
nagibala k realizmu, po gospodarski krizi v tridesetih letih pa je detajlno fotografijo

vsakodnevnih objektov zamenjala dokumentarna fotografija (socialni prizori). K
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socialnemu in politicnemu osves¢anju delavskih mnozic je doprinesla t.i. delavska
fotografija, ki je bila predvsem amaterske narave. Razvijala se je pocasi, bolj ali manj
zaradi neskladij z uredniskimi nazori. K razvoju in razsirjanju fotografskega medija
so v tridesetih letih pripomogli fotokrozki in fotoklubi. Med drugo svetovno vojno se
je razvoj slovenske fotografije nadaljeval s t.i. odpornisko fotografijo. (Fabec in
Voncina 2005, 9-10)

Glavna znacilnost slovenske odporniske fotografije med 2. svetovno vojno je bila
njena dokumentarnost, ki je izhajala iz nacionalne in socialne zatiranosti. Fotografije
usodnih dogodkov ob okupaciji domovine, prvih partizanskih enot in zivljenja med
vojno so sluzile namenu propagande proti okupatorju ter dokumentaciji dogodkov.
Ohranili so se Stevilni izpovedni posnetki z umetniSko sporocilnostjo, ki dosledno

sledijo nacelom dokumentarizma. (Fabec in Voncina 2005, 198)

5.2 KRATEK PREGLED ZGODOVINE KINEMATOGRAFIJE NA
SLOVENSKEM

Film so istega leta, kmalu po izumu bratov Lumiere, spoznali na jugoslovanskih tleh;
okrog leta 1896 so imeli v Beogradu, Zagrebu in Ljubljani ze prve filmske predstave.
Prvi posnetke na slovenskih tleh so delo ljutomerskega zdravnika dr. Karla
Grossmana, ki je v letith 1905 - 1906 posnel dva kratka dokumentarna filma; Sejem v
Ljutomeru in Odhod do mase v Ljutomeru. (Bor¢i¢ 1987, 54)

Kot razlaga Simenc, je Grossman venomer iskal ravnoteZje med kulturno preteklostjo
in sodobnim Zivljenjem in v tem oziru ni ni¢ presenetljivega da je bil, koma;j deset let
po rojstvu filma v svetu, prav on pionir slovenskega filma. Ukvarjal se je z mnogimi
stvarmi, med drugim s pravom, politiko, dramatiko in fotografijo. Prvi metri
slovenskega filma so bili posneti na 17,5 mm trak, bili so ¢rno - beli in zvocni.

V zgodnjih letih filmskega razvoja so potujoci kinematografi predstave prirejali v
kavarnah, hotelih, cirkuskih Sotorih idr.; v Ljubljani se je to dogajalo v steklenem
salonu Kazine, v Tivoliju pa je leta 1906 Davorin Rovsek pricel predvajati predstave
v tedaj komaj zgrajenem Grand Hotelu Union. Filmski program je bil sestavljen iz
glavnega filma, ki je trajal priblizno pol ure in krajsih filmov (potopisnih, burlesk in
zurnalov). Obdobje med obema svetovnima vojnama, v primerjavi z francoskim,
Svedskim, nemSkim in sovjetskim filmom, za slovenski film ni pomenilo silovitega

vzpona. Drzavnega denarja za podporo razvoju filmske umetnosti ni bilo, tako da je
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filmska dejavnost nastajala ve€inoma na zasebno pobudo. V zacetku leta 1919 je bilo
v Sloveniji 18 stalnih kinematografov, leta 1936 se je Stevilo povecalo na 63, na
sporedu pa so vefinoma prevladovali ameriSki filmi. Leta 1922 Veli¢an Bester
ustanovi Slovenija film, prvo uradno slovensko filmsko podjetje, v prvi polovici 30-ih
let je bilo edino delujoce slovensko filmsko podjetje Sava film, ki ga je vzdrzeval
Metod Badjura. Nato leta 1939 Milan Kham, skupaj s Prosvetno zvezo, ustanovi
slovensko filmsko in distribucijsko podjetje Emona film, pod okriljem katerega niso
posneli nobenega celovecernega filma, zgolj nekaj dokumentarnih filmov. Podjetje je
delovalo do leta 1945, ko so ga podrzavili, nato pa je opremo in laboratorije Emona
filma prevzel Triglav film. (Simenc 1996, 27-32)

V tistem obdobju ni bilo dosti filmskih zanesenjakov, vendar so malemu Stevilu
navkljub, ustvarili temelje za razvoj slovenske kinematografije. V obdobju med
obema svetovnima vojnama je k razvoju slovenskega filma pomembno prispeval
Metod Badjura, ki je snemal predvsem dokumentarne filme. Tudi slikar Bozidar Jakac
je bil filmski navduSenec, ki je, podobno kot Badjura, tlakoval pot sodobnemu
slovenskemu filmu; med letoma 1929 in 1955 je posnel 62 filmskih enot na 16 mm,
kar pomeni priblizno 6 ur filmskega materiala. Posebna skupina filmov so njegovi
druzinski filmi. (Simenc 1996, 38) Prva dva celove¢erna filma sta posnela Janko
Ravnikar (V kraljestvu Zlatoroga, leta 1931) ter Metod Badjura in Ferdo Delak
(Triglavske strmine, leta 1931). Oba filma imata podobno poglavitno fabulo,
slovenska filmska ustvarjalnost je v obeh primerih nasla navdih v slovenski krajinski
in planinski fotografiji. (Simenc 1996, 47)

Med vojno je nastalo nekaj filmov, ki pa niso predstavljali posebnega pomena za
razvoj jugoslovanskega filma. Kot receno, je med vojno delovalo edino slovensko
filmsko podjetje Emona film, ki je snemalo vecinoma dokumentarne filme (35 mm,
CB, skupne dolzine 1052 m). Poleg omenjenega je bilo posnetega precej gradiva
znanega pod imenom Partizanski dokumenti (na 16 mm film), ki so jih med letom
1943 - 1945 posneli Stane Virdek, Bozidar Jakac in Coro Skodlar. Kinematografi so v
tistem obdobju smeli prikazovati le tuje propagandne filme. (Simenc 1996, 57-58)

67



5.3 SLOVENSKI FILM PO 2. SVETOVNI VOJNI KOT ODRAZ DRUZBENIH
SPREMEMB

Ustavnodajna skupS¢ina dne 29. novembra 1945 poimenuje Federativno ljudsko
republiko Jugoslavijo, ki jo je sestavljalo 6 ljudskih republik. O vseh pomembnejsih
vprasanjih drzavne politike, povojne obnove in drzavne uprave je odlocal malostevilni
komunistiéni vrh, nadzor nad kulturnim zivljenjem in Solstvom pa je prevzela
komisija za politiko in propagando, imenovana Agitprop. France Brenk je bil oktobra
leta 1944 v Crnomlju predlagan za vodjo oddelka za fotografijo in kinematografijo,
pri izvrsnem odboru Osvobodilne fronte, ki se je kasneje preimenovalo v Drzavno
filmsko podjetje (podruznica za Slovenijo). Kinematografija je prenehala biti
industrijska in trgovska dejavnost, postala je drzavno subvencionirana in
nadzorovana. (Vrdlovec 2009, 164-167)

Povojna Jugoslavija je film podpirala, klju¢ne odlo¢itve o filmu so prihajale iz sedeza
Centralnega komiteja Zveze komunistov Jugoslavije v Beogradu, kjer se je odlocalo
katere filme se bo uvozilo in katere posnelo. V tistem obdobju je izhajal mese¢nik
filmskih novic imenovan Filmski obzorniki, izdane so bile razli¢ne broSure in ¢lanki,
ki so v en glas govorili o svetli prihodnosti filmske industrije. (Simenc 1996, 66)

Prvi slovenski dokumentarni film po vojni je bil Ljubljana pozdravlja osvoboditelje,
posnet maja 1945, ki ga je neodvisno posnelo troje skupin; ekipa Emona filma,
snemalci s Sremske fronte in Metod Badjura, skupaj z amaterskimi snemalci
Francijem Barom, Janezom Poga¢nikom, Stanetom Vir§kom in Ivanom Zalaznikom.
(Simenc 1996, 81-82) Po mnenju Simenca pri¢ne slovenski film v 50-ih letih
izgubljati poudarjeno politicno vlogo, socialisticni realizem se je do neke mere
poslovil, z drugimi besedami, nastopi ¢as prevrednotenja druzbe. Pricne se obdobje
decentralizacije, kar je pomenilo, da so vsa podro¢ja kinematografije postala
samostojna, posledi¢no so ustvarjalci nasli svoj oseben stil ter filmom lazje pustili
lasten pecat. Slovenski film naj bi to najprej obcutil na vsebinski ravni, kjer je
poudarjanje druzbene kohezivnosti in kolektiva zamenjalo upodabljanje junaka
individualista v kombinaciji z poudarkom na vrednotah in nenazadnje vizualni
estetiki.

Skoraj vsi zacetni igrani povojni filmi so vsebovali tematiko NOB-ja, kar je ob
konkurenci tujih filmov kmalu zacelo bledeti, domaci film je gledalce pricel

pridobivati spet z obravnavo drugacne tematike, ki je v vecini primerov zadevala na
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prvi pogled majhna, a ¢lovesko pomembna vprasanja. Sodobnejsa tematika je recimo
izrazita v filmih Veselica (1960), Druzinski dnevnik (1961), Nocni izlet (1961) in
Minuta za umor (1962). Navkljub temu, da so omenjeni filmi zanimivi, problematika
ki so jo obravnavali, ni bila ve¢ aktualna oziroma v ospredju. BoStjan Hladnik je s
filmom Ples v dezju (1961) pozornost s socialnega podroc¢ja usmeril v obliko, slog in
izraz in zaradi tega, po mnenju kritikov, omenjeni film predstavlja vrhunec takratne
obravnave sodobnejSe tematike. Pri ob¢instvu je bil najbolj uspesen film Veselica, ker
je bila, glede socialne in politiéne kriti¢nosti, stvarnej$a. (Simenc 1996, 68)

Leta 1948 France Stiglic reZira prvi igrani celoveerni zvoéni film Na svoji zemlji, za
katerega je scenarij napisal Ciril Kosmac¢. Pred tem slovenska scenaristika sploh ni
obstajala. Stevilni pisni mediji so premiero filma ozna¢ili kot izjemno pomemben
dogodek za slovensko kulturo, film pa je bil odli¢no sprejet tudi med obcCinstvom.
Stiglic je reziser z najvedjim $tevilom dolgometraznih filmov; posnel je 12 filmov.
Slovenski celovecerni film je svojo pravo podobo dobil v 50-ih letih prejSnjega
stoletja. V tistem obdobju je nastalo lepo Stevilo slovenskih filmov; vojne in povojne
drame (Trst, Svet na Kajzarju, Trenutki odlocitve, Dolina miru, Kala, Dobri stari
pianino, Tri Cetrtine sonca, Akcija, Veselica itd.), komedije (Vesna, Ne ¢akaj na maj)
in zametki modernizma (nov filmski izraz, novi oblikovni prijemi in poudarjanje
lastnih avtorjevih stalis¢) v 60-ih letih precej atraktivne tematike (Ples v dezju,
Pesceni grad, Laznivka, Zgodba ki je ni, Na papirnatih avionih itd.). Kot receno, je za
tisto obdobje znagilna socialna tematika ter t.i. ¢rni film. (Simenc 1996, 68—76)
Sedemdeseta leta so bila v znamenju ekranizacije slovenskih literarnih del; Rdece
klasje, Na klancu, Ljubezen na odoru, Cvetje v jeseni, Pastirci, Cudoviti prah, Povest
o dobrih ljudeh, Med strahom in dolznostjo, Idealist, Vodstvo Karoline Zagler, Sreta
na vrvici, Ko zorijo jagode, Draga moja Iza, Iskanja itd. (Simenc 1996, 76) Razlogi za
prenos literarnih del v film so bili pomanjkanje izvirnih scenarijev, aktualnost besedil,
pripravnost besedil za prenos v vizualni jezik, naklonjenost avtorja dolocenemu
literarnemu besedilu in, nenazadnje, tradicija v evropskem filmu. (Simenc 1996, 89)
Naboru slovenskih reziserjev se pridruzi Vojko Duleti¢, ki k filmu pristopa izrazito
avtorsko. Skorajda radikalen pristop se kaze v osebni interpretaciji skozi asketsko
sliko in umikom dialoga, kar je posebej razvidno v filmih Na klancu in Ljubezen na
odoru. (Simenc 1996, 76) Nasi reZiserji so se predelave del lotili na razliéne nadine;
dokaj svoboden pristop pri predelavi je zaslediti v filmih Na svoji zemlji, Jara

gospoda, Slovo Andreja Vituznika, Koplji pod brezo, Tistega lepega dne, Lucija,
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Balada o trobenti in oblaku idr., manj$i odmiki v zgodbi so prisotni v filmih Veselica,
Samorastniki, Sedmina, Cvetje v jeseni, Na svidenje v naslednji vojni itd., v celoti pa
potek dogajanja iz literarnega dela ohranjajo Na valovih mure, Idealist in Deseti brat.
(Simenc 1996, 90) Osemdeseta leta bi prav tako lahko poimenovali zlata leta
slovenskega, kajti v tistem obdobju so posneli 44 filmov izrazito pisane tematike.
Socialna, politi¢na, zgodovinska tematika obravnava teme nasilnih agitpropovskih
metod in kolektivizacije vasi po vojni, romsko Zivljenje, razpad meScanske druzine,
slovensko ksenofobijo, problematiko priseljencev idr. Najve¢ filmov sta posneli
podjetji Triglav film in Viba film ter manjsi producenti. Slovenski filmski delavci so
delovali v tujini in sodelovali s tujimi producenti, posebej aktivno so sodelovali z
Bosna filmom (France Stiglic, Bojan Stupica, Joze Gale, Frantisek Cap, Igor Pretnar,
JoZe Babi€ in Jane Kavc¢ic). Leta 1952, ko ni bilo ve¢ zagotovljene drzavne dotacije,
se je Triglav film pricel ukvarjati s proizvodnjo koprodukcijskih filmov z evropskimi
in ameriSkimi partnerji. Namen je bila financna okrepitev in mednarodna
prepoznavnost slovenskega filma. Poleg reziserjev so v republikah nekdanje
Jugoslavije delovali tudi slovenski igralci (Spela Rozin, Radko Poli¢, Bert Sotlar idr.).
(Simenc 1996, 76-80)

5.4 ANALIZA SLOVENSKIH FILMOV V POVOJNEM OBDOBIJU (1945 — 1965)

Namen magistrske naloge je analiza odnosa med fotografijo in filmom, vzro¢na
povezava obeh medijev oziroma umetnosti - gradnja filmske pripovedi skozi
fotografijo. Raziskovalno vpraSanje zaobjema preplet tehni¢nega vidika fotografije z
filmsko estetiko, torej na kakSen naCin fotografija v slovenskem filmu komunicira z
gledalcem?

Na raziskovalno vprasanje bom skuSala odgovoriti s sploSno analizo fotografskih
elementov filmske podobe v slovenskem povojnem celovecernem igranem filmu;
analizo rabe tehni¢ne opreme, analizo rabe naravne in umetne svetlobe (visoka /
srednja / nizka tonska lestvica, ostra / difuzna svetloba, postavitev luci v filmskem
kadru idr.), analizo oddaljenosti, zornih kotov in gibanja kamere, analizo kompozicije
v kadru, analizo rezijskega pristopa, znacaja filma ter montaze. Podlago analizi
filmske fotografije oziroma njene vloge pri konstrukciji pomenov predstavlja teorija

zgodovine nastanka fotografije, povezovanje zgodovine nastanka fotografije z
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nastankom filmske umetnosti, razlaga tehni¢nih zakonitosti delovanja fotoaparata in
kamere ter krajSe predstavitve zgodovine slovenskega filma, natan¢neje ozadja
druzbenih razmer, ki so oblikovale razvoj takratne filmske umetnosti.

Za dvajsetletno obdobje po drugi svetovni vojni sem se odlocila po pregledu literature
na temo slovenskega filma ter ugotovitvi, da je fotografija v slovenskem filmu prece;j
neraziskano podroc¢je. Slovenski film ima v naSem in tujem kulturnem prostoru
relativno nehvalezno vlogo; skorajda ne obstaja kot omembe vredna kinematografija,
ceprav slovenski filmski arhiv obsega veliko Stevilo odli¢nih (a Zal premalo poznanih)
slovenskih filmov. Obdobje med leti 1945 - 1965 predstavlja dovolj Sirok Casovni
razpon za splosno analizo fotografskih znacilnosti slovenskega filma, hkrati pa z
naborom reziserjev in direktorjev fotografije, predstavlja raznolikost v filmskem
pristopu ter nacinu podajanja vizualne pripovedi, ki sluzi kot dokument smeri razvoja
slovenske filmske fotografije. Metodoloski pristop torej zaobjema splosno analizo
vizualnih elementov filmske podobe v 33-ih slovenskih celovecernih igranih filmih.
France gtiglic, Joze Gale, Bojan Stupica, FrantiSek Cap, Jane Kavci¢, Mirko Grobler,
KreSimir Golik, Andrej Hieng, France Kosmac, Joze Babi¢, Bostjan Hladnik, Igor
Pretnar ter Franci Krizaj so filmski ustvarjalci, ki so nedvomno najbolj pripomogli k
oblikovanju slovenskega filma kot samostojne umetnosti. Z filmskimi zgodbami in
nacinom podajanja filmske pripovedi so v analiziranih filmih Na svoji zemlji, Trst,
Kekec, Svet na Kajzarju, Jara gospoda, Vesna, Tri zgodbe (Na valovih Mure, Koplji
pod brezo in Slovo Andreja Vituznika), Trenutki odlocitve, Dolina miru, Ne ¢akaj na
maj, Dobro morje, Kala, Dobri stari pianino, Tri Cetrtine sonca, Akcija, X-25 javlja,
Veselica, Ti lovis, Ples v dezju, Noc¢ni izlet, Balada o trobenti in oblaku, Druzinski
dnevnik, Minuta za umor, Tistega lepega dne, Na§ avto, Pesc¢eni grad, Samorastniki,
Sre¢no Kekec, Zarota, Ne joci Peter, Lucija, Laznivka in Po isti poti se ne vracaj, utrli

pot vsem kasnejSim filmskim ustvarjalcem.

5.4.1 NA SVOJI ZEMLIJI

Film Na svoji zemlji je prvi slovenski igrani celovecerni zvo¢ni film (dolzina 110
min.), posnet leta 1948 v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba filma Ljubljana.
Snemali so na Primorskem, film je reZiral France Stiglic, kot asistent reZije je nastopil
Joze Gale. Direktor filma je bil Janez Jerman, direktor fotografije in montazer Ivan

Marincek, kot glavna snemalca pa sta sodelovala Ivan Belec in Srecko Pavlov¢ic. Za
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scenografijo je bil zadolzen Boris Kobe, za kostumografijo Mija Jarc ter za masko
Mara Kralj. Avtor glasbe je Marijan Kozina, izvajalec Orkester slovenske
filharmonije Ljubljana, snemalec zvoka je bil Rudi Omota. V glavnih vlogah so
nastopili Lojze Potokar (Sova), France Presentnik (Stane), Stane Sever (Drejc), Majda
Potokar (Nancika), Mileva Zakrajek (Angelca), Stefka Drolc (Tildica) idr. (Furlan in
drugi 1994, 30)

Zgodba je posneta po scenariju Cirila Kosmaca, kateremu je uspelo ustvariti preprosto
in prepricljivo oblikovano zgodbo. Predstavlja neke vrste epopejo o narodno -
osvobodilnem boju, posebnost scenarija pa se kaze v tem, da junaki filma niso ¢rno -
beli (kar je bila v tistem obdobju obi¢ajna delitev), temvec¢ je junak lahko vsak, ki ima
srce na pravem mestu. (Brenk 1979, 98) Dogaja se na Primorskem; vzporedno se
odvija v vasi v Baski grapi ter na terenu, kjer se gibljejo partizani, v ¢asu od poletja
1943 do osvoboditve maja 1945. Prebivalci primorske vasice trpijo pod okupatorjem
in zanje odpor predstavlja neke vrste osvoboditev od tuje nadvlade. Zgodba prepleta
usode glavnih likov, ki jih zdruzuje vera in upanje v boljSo prihodnost. (Slovenski
filmski center 2013, 1. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 30) Uporaba fiksnega 25 mm, 28 mm, 35 mm, 50 mm in 75
mm objektiva (vir: Arhiv RS), v analiziranem filmu omenjeno rezultira v popolni
ostrini, bodisi gre za bliznji ali panoramski posnetek.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Pri zunanjih posnetkih je razvidna kombinacija
naravne in umetne svetlobe; lepa zrana perspektiva, ni atmosferske meglice. Pri
notranjih posnetkih bolj ali manj dominira umetna svetloba (del naravne svetlobe
prihaja skozi okna), ki je mo¢no opazna predvsem na obrazih in lasiScu igralcev,
spreminja pa se glede na njihova obcutja (prikaz zalosti v mehkejsih tonih). Svetloba
je kontinuirano usmerjena, mocna in visoko kontrastna. Pri posnetkih prvega boja je
svetloba mehkejsa in bolj difuzna, ve¢ je sivin in manj senc, torej tudi manj kontrasta.
Umetna svetloba igralce osvetljuje od zgoraj (lu¢i postavljene nad kamero), med
drugim zelijo poustvariti obcutek naravne svetlobe. Oster snop glavne luci usmerjen v
igralce, v razmerju z dopolnilnimi luémi osvetljujejo temne predele notranjih
prostorov ali premo¢ne sence zunaj. Kontra lu¢ (postavljena za igralci) osvetljuje lase,
lasiS¢e ali ramena — silhueto. Opazno je menjavanje kotov osvetljevanja, vendar se
doloceni nacini osvetljevanja v notranjih ali zunanjih kadrih (primer: osvetljevanje

obrazov igralcev) ponavljajo tekom celotnega filma.
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Zanimivo je precej dinami¢no menjavanje planov, odvisno od pomena prikazanega
objekta. Daljnji plan na zafetku umesti prizoris¢e dogajanja, menjavanje sploSnega,
polsploSnega in ameriskega plana, najpogosteje so uporabljeni srednji in bliznji plan,
prisotna sta tudi veliki plan (najbolj izrazita umetna osvetlitev) ter nekaj detajlnih
posnetkov. Plani se spretno menjavajo, glede na stopnjo suspenza in poudarjanja
bodisi mimike, bodisi pomembnih objektov oziroma poudarjanja njihovega razmerja.
Postavitev kamere je v viSini ¢lovekovih o¢i (od prsi do vrha glave), postavljena
frontalno, iz strani ter zadaj (glede na frontalno postavo igralca), v primerih prikaza
podrejenosti je kamera rahlo vzdignjena. Glede na to, da je film Na svoji zemlji prvi
celovecerni film na na$ih tleh je kamera izredno dinami¢na in gibanje usklajeno;
prisotni so panoramski posnetki (25 mm objektiv), zasuk, spremljanje z zasukom,
sledenje dogajanju, priblizevanje in oddaljevanje kamere ter vzporedna voZnja
kamere, ki doda gledal¢evemu pogledu neke vrste opisovalno noto.

Film Na svoji zemlji pomeni zacetek partizanskega filma in je prvi v opusu filmov
Franceta Stiglica, med katerimi lahko potegnemo dologene vzporednice; predvsem v
reziserjevem pretanjenem posluhu za prikaz posameznika in njegove situacije v
izjemnih okolis¢inah. Stiglic se je uspel izogniti idealiziranju, vprasanje vojne
obravnava iz staliS¢a intimnega dozivljanja posameznika (Drejc), ki omogoca
razmi$ljanja o temeljnih eksistencialnih vidikih ¢loveskega Zivljenja. Film vsebuje
dobre posamezne sekvence, ki so odsev obcutka za pripoved s pomocjo gibanja
kamere, vzporedne zgodbe ter vizualne estetike.

Opazen vpliv gledaliske estetike. Kadri so relativno kratki, delujejo kot estetsko
zaokrozene celote. Postavitev vizualnih elementov znotraj kadra deluje uravnotezeno
(ljudje v prvem planu, tezis¢e v levi polovici slike); filmska slika je razdeljena na
horizontalne, vertikalne in diagonalne linije, opazen zlati rez. Dinamiki v kadru doda
razli¢na osvetlitev posameznih objektov; doloceni objekti so, v skladu z vizualno
podobo celotnega filma, osvetljeni izrazito kontrastno.

Film so snemali v tezkih pogojih po 2. svetovni vojni in filmska ekipa je pogosto
improvizirala (v veliko pomo¢ so bili lokalni prebivalci), tudi gledaliS¢a vajeni igralci
so se, v kombinaciji z natrusc¢iki, sproti ucili igrati bolj pristno in naravno. Montaza v
filmu povezuje dolo¢eno prostorsko dimenzijo, ki je v skladu z naracijo zgodbe.
Ritem sekvenc, kot receno, sestoji iz ve¢inoma kratkih kadrov, ki jih povezujejo

montanzni prelivi.
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5.4.2 TRST

Film Trst so posneli leta 1951, v produkeiji Triglav filma in distribuciji Viba filma
Ljubljana. Celovederni igrani film je reziral France Stiglic, asistenta reZije sta bila
Zvone Sinti¢ in Jane Kav¢ic¢, direktor filma pa je bil Mladen Kozina. Kot direktor
fotografije je sodeloval Rudi Vaupoti¢ in kot montaZzerka Milka Badjura. Za
scenografijo je poskrbel Boris Kobe, za kostumografijo Vera Slapar, za masko pa
Berta Megli¢ ter Mara Kralj. Avtor glasbe je Marijan Lipovsek, snemalec zvoka je bil
Herman Kokove. V glavnih vlogah so nastopili Stane Sever (Borut), Lojze Potokar
(Just), Alessandro Damiani (Karlo), Flavio della Noce (Piero), Slavica HraSevec
(Marjeta), Anica Kuznik (Vida), Mira Bedenk (Anda), Mirko Zupanci¢ (Sergej) idr.
(Furlan in drugi 1994, 32)

Scenarij za film je napisal France Bevk. Zgodba govori o vojno-politiénem boju za
vecnacionalni Trst, natanneje o boju za osvoboditev Trsta, ki ga po kapitulaciji
fasisticne Italije, ob pomoci italijanskega prebivalstva, vodijo partizanske enote.
Zgodba prepleta usode ilegalcev, ki se vsak na svoj nacin borijo za isti cilj. (Slovenski
filmski center 2013, 1. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 32) V filmu so najverjetneje uporabili objektiv s spremenljivo
goris¢no razdaljo (zoom), kontinuirano ostra slika.

Film Trst je posnet v visji tonski lestvici, kadri posneti v interierju so osvetljeni
mocno in enakomerno, kontrasti niso izraziti, prisotne so sivine in hkrati opazne
mocne sence. Svetloba prihaja iznad kamere (lu¢i postavljene na stropu) ter od
dopolnilnih stranskih luci z razprSeno svetlobo, prostor pa osvetljuje tudi naravna
svetloba, ki prihaja skozi okna. Osvetlitev deluje precej filmsko, predvsem zaradi
izrazito osvetljenih obrazov. Ostre stranske lu¢i so prisotne v kadru, posnetem v
hodniku, moc¢ne sence. Kadri posneti proti veceru so osvetljeni neenakomerno,
naravna svetloba prihaja skozi okna, hkrati so na igralce frontalno usmerjene difuzne
stranske lu¢i. V kadrih posnetih v eksterierju je osvetlitev odvisna od naravne
svetlobe; kadri posneti pri son¢ni svetlobi so izrazito svetlih tonov, kadri posneti pri
manj intenzivni soncni svetlobi so kombinirani z umetno dopolnilno in kontra
svetlobo, kadri posneti ponoci pa se posluzujejo razlicnih umetnih luci, odvisno od

zeljenega ucinka (pri posnetku smrti vojaka je mocna ostra lu¢ usmerjena od zgoraj
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navzdol na padlega vojaka, drugi kadri so osvetljeni neenakomerno, stranske ostre
lu¢i in moc¢ne sence).

Zacetek in konec filma vsebuje enak posnetek ladje, prisoten je dalnji plan Ljubljane,
splosni in polsplo$ni plan sta uporabljena za umestitev v okolje, uporaba ameriskega
in srednjega plana za prikaz dinamike ali dialoga, bliznji plan prikazuje ve¢ ali manj
govor, veliki plan obcutja, prisotni pa so tudi detajli. Plani se pogosto menjujejo,
podobno kot zorni kot kamere; posnetki iz normalne perspektive (v visini oci),
frontalno in iz strani, najbolj pogosto je snemanje iz malo nizje perspektive,
uporabljen je tudi zorni kot iz visje perspektive, predvsem ko so zeleli zajeti vec
dogajanja. Kamera deluje mirno in bolj kot ne stati¢no, prisotni so sicer sledenje
gibanju z voznjo, zasuk, odmik z Zerjavom ter priblizevanje in oddaljevanje.

Kadri so relativno kratki, zanimivi zorni koti snemanja in kompozicijska diagonalno
usmerjena skladnost (pogosti kompoziciji leve ali desne diagonale). Reziser je k filmu
pristopil na dokaj inovativen nacin - s prikazi filmske dinamike skozi posnetke akcije.
Montaza s prelivi dogodke prikazuje zaporedno, usklajuje dogajanje ter enakomerno

stopnjuje napetost.

5.4.3 KEKEC

Film Kekec je bil posnet leta 1951, v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba
filma (dolzina filma 92 min.). Film je reziral Joze Gale, asistent rezije je bil Ernest
Adamic¢ in direktor filma DuSan Povh. Direktor fotografije in montaZer je bil Ivan
Marin&ek ter snemalca Marjan Sedej in Zaro Tusar. Avtor glasbe je Marijan Kozina,
izvajalec Orkester slovenske filharmonije Ljubljana, izvajalec pesmi Tomaz Tozon ter
snemalec zvoka Franc Kham. Za scenografijo je poskrbel Tone Mlakar, za
kostumografijo je bil zadolZzen Ive Subic in za masko Berta Tekavec. V glavnih
vlogah so nastopali Matija Barl (Kekec), France Presetnik (Bedanec), Zdenka Logar
(Mojca), Frane Milicinski (Kosobrin), Joze Mlakar (RozZle) idr. (Furlan in drugi 1994,
34)

Film je nastal po istoimenski zgodbi Josipa Vandota, scenarij za film pa sta napisala
Joze Gale in Frane MiliCinski. Dogaja se v idili¢ni slovenski vasi sredi gora, kjer zivi
decek Kekec. V gorah Zivita tudi miti¢na zeliS€ar Kosobrin ter hudobni Bedanec, ki je

kot deklo prisilno zaposlil mlado dekle Mojco. Mladi Kekec se odlo¢i Bedancu
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postaviti po robu in Mojco resiti, kar mu s pogumom in iznajdljivostjo tudi uspe.
(Slovenski filmski center 2013, 2. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 34) Uporaba objektiva s spremenljivo goriS¢no razdaljo.
Globinska ostrina se praviloma manjSa, premosorazmerno z odpiranjem zaslonke,
vecina kadrov posneta z maksimalno ostrino celotne slike, razen pri bliznjih posnetkih
obraza.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. V kadrih posnetih zunaj sta naravna in umetna
svetloba kombinirani, predvsem v temnejSih predelih (gozd). Kadri posneti v
interierju so osvetljeni predvsem z umetnimi lu¢mi; izrazite usmerjene luci, vendar
enakomerno razporejene v predelu kjer so ljudje, okolica je bodisi temna, bodisi
neenakomerno osvetljena (doloCeni objekti bolj izraziti ipd.) Sence so manj opazne,
ponekod je vec sivin. Zaradi uporabe umetnih luci je svetloba znotraj bolj kontrastna
kot zunaj, kontrast pa se menja tudi z menjavo planov; veckrat so detajli precej
izraziti. Razlika v svetlobi je opazna tudi pri razli¢nih igralcih; obrazi otrok delujejo
bolj osvetljeni. V kadrih posnetih zunaj uporaba vefinoma naravne svetlobe. Gore
delujejo izrazito kontrastno, kontrast pa se spreminja tudi glede na pripoved - suspenz
se poleg glasbe stopnjuje tudi zaradi deloma temacnejSega vzdusja.

Oddaljenost kamere se spreminja od daljnega plana do detajlov. V daljnem planu so
posnetki gora, splosni plan je redek (zunaj), dinamiko dogajanja ali dialoga spremlja
srednji plan, komunikacijo med igralci spremlja ameriski in bliznji plan, hkrati pa so
prisotni veliki plan ter posnetki detajlov (izraziti posebej znotraj). Zorni kot kamere je
v visini o¢i (frontalno in iz strani), torej normalni zorni kot (predvsem bliznji plan,
srednji plan itd.), posnetki gora so posneti iz Zabje perspektive, prav tako pa se zorni
kot menja pri kadrih z Bedancem, ki vzbuja strah (Bedancev pogled je sneman od
zgoraj in Kekcev od spodaj, kar prikazuje razmerje moci). Gibanje kamere je prisotno
v obliki zasuka, dviga kamere, sledenja dogajanju, voznje (ko se Bedanec in Kekec
lovita idr.), umika kamere, pri panoramskih posnetkih gora, pogosto je tudi
priblizevanje in oddaljevanje, predvsem ob stopnjevanju obcutka napetosti
(priblizevanje — izraz obraza). V dolocenih kadrih kamera stati¢no spremlja gibanje.
Pri Kekcu je vloga umetnisko moc¢nega reziserja opazna; Joze Gale ima izrazit
obcutek za podajanje pripovedi, Ceprav je film v svojem specificnem izrazu morda Se
malo okoren. Kadri so relativno dolgi, obicajno zaokrozujejo celoto pogovora ali

dogajanje, ki ga spremlja gibanje kamere. Izrazita je neke vrste centralna
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kompozicija, kjer se ravnotezje dosega z sredinsko usmerjenimi posnetki (posameznik
in razli¢ni objekti pogosto na sredini kadra). Usklajenost predmetov znotraj prostora
daje obcutek horizontalne diagonale. V filmu Kekec se dogodki odvijajo socasno,
vendar so prikazano zaporedno, kar se obi¢ajno doseze s t.i. krizno montaZzo. Uporaba
montaznih prelivov, dolgih prelivov, poCasnih zatemnitev, odtemnitev ter ostrih
rezov. Obcutek prostora se, poleg dejanske scene, oblikuje oziroma utrjuje s pomocjo
posnetkov gora, ki dajejo obcutek neskoncnosti in igralce zlijejo z naravo. Igra otrok
je odli¢na in profesionalna, posebej zanimiv je France Presetnik v vlogi Bedanca

(zaradi mo¢ne maske je vecino lika upodobil s pomocjo o¢i in glasu).

5.4.4 SVET NA KAJZARJU

Svet na Kajzarju je Cetrti slovenski celovecerni igrani film (dolzina 100 min.), posnet
leta 1952 v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba filma Ljubljana. Film je
reziral France Stiglic, asistent reZije je bil Janez Senk in direktor filma Dusan Povh.
Direktor fotografije je bil Ivan Marin&ek, montazZer je bil prav tako France Stiglic. Za
scenografijo je bil zadolzen Tone Mlakar, za masko Berta Megli¢ ter Jannette Negro.
Avtor glasbe je Ciril Cvetko, izvajalec Orkester slovenske filharmonije Ljubljana ter
snemalec zvoka Herman Kokove. V glavnih vlogah nastopajo Miro Kopac¢ (Vracko),
Bert Sotlar (Tjo§), France Presetnik (Kulak Sinko), Mila Kaci¢ (Sinkovca), Lojze
Potokar (zupnik Farkas) idr. (Furlan in drugi 1994, 36)

Film je posnet po literarni predlogi Ivana Potrca, ki je napisal tudi scenarij za film.
PrizoriS¢e dogajanja je slovensko podeZelje, natan¢neje Haloze, v povojnih letih.
Komunisti¢na oblast odvzame zemljo (oziroma gorice) cerkvi in ljudem ter pri¢ne
ustanavljati zadruge. Vini€ar Vracko, ki je med vojno najprej simpatiziral z Nemci,
potem pa s partizani, se na pobudo svoje odlo¢ne zene z druzino preseli v prazno
“gosposko hiSo”, katere lastniki so pobegnili z Nemci. Ostali viniCarji zasedejo
cerkveno zidanico in v njej priredijo veselico, ki jo poskusa prekiniti vodilni
predstavnik “reakcionarnih sil” - kulakov, cerkve in okupatorjevih kolaborantov.
(Slovenski filmski center 2013, 2. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 36) Uporaba zoom objektiva in maksimalna ostrina celotne

slike.
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Svetloba se giblje v visji tonski lestvici, je mo¢na vendar enakomerno razprSena — ni
ostro usmerjena. Pri kadrih posnetih zunaj je osvetlitev enakomerna, vecinoma
naravnega izvora; dopolnilna umetna svetloba je najverjetneje prisotna zgolj pri
obrazih, ki so osvetljeni mo¢no in enakomerno. Sence, navkljub izraziti naravni
svetlobi, niso izrazite oziroma so kadri postavljeni tako, da niso opazne in ne
pritegnejo pogleda. Pri kadrih posnetih notri je svetloba kombinirana. Umetna
svetloba je razprSena enakomerno - ljudje in objekti okrog ljudi, usmerjena je
frontalno v smeri pogleda kamere. Kadri posneti ponoci so ponekod mocno osvetljeni,
predvsem obrazi ljudi.

Filmski plani se pogosto spreminjajo; daljni plan je uporabljen pri posnetkih narave in
okolice, prav tako je splo$ni plan uporabljen za umestitev v okolje, za dialog in prikaz
ljudi pri opravilih so uporabljali ve¢inoma ameriski plan, pri dialogu in izrazu obcutij
sta pogosta tudi bliznji plan (uporabljen predvsem pri kadrih posnetih notri) in veliki
plan. Nekaj je tudi posnetkov detajlov, ki pa niso osvetljeni izrazito kontrastno. Kot
snemanja je redko v visini o¢i, snemano je vecinoma iz rahle viSine ali nizine in iz
strani. Gibanje kamere ni izrazito; kamera dogajanje bodisi panoramsko spremlja iz
mesta, bodisi je vkljucena voznja s kamero (ki spremlja ljudi), prisotno je tudi
priblizevanje in oddaljevanje (na obraz ali iz obraza na §ir$i plan).

Kadri niso pretirano dolgi - zaokroZeno izrazanje pripovednih obcutij ali posameznih
dogodkov. Kompozicija ni centralna, vendar uravnotezena - vertikalne in horizontalne
linije. Kot vsi filmi Franceta Stiglica, tudi ta prikaze posameznikovo delovanje znotraj
neke skupine; izrazita Stiglideva reZijska lastnost je sposobnost prikaza osebne usode,
prepletene z usodo skupnosti. Cas v filmu deluje kot da te¢e hitro zaradi hitrega
menjavanja kadrov oziroma dogodkov, ki se vrstijo. Prostorska komponenta se
ohranja z pogostimi splo$nimi plani. MontaZza je dinami¢na oziroma j pogosta
menjava kadrov; zaporedje dogodkov je prikazano zaporedno, tako da pripoved deluje

tekoce.

5.4.5 JARA GOSPODA

Film Jara gospoda je bil narejen leta 1953 - po vrsti peti celoveCerni slovenski film -
(dolzina 107 min.), v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba filma. Filmsko
ekipo so sestavljali reziser in scenarist Bojan Stupica, asistenta rezije Vojislav Bjenjas

in Ivan Petkovsek, direktor filma je bil Milan Gucek. Direktor fotografije je bil
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ponovno Ivan Marinéek, snemalec Zaro Tusar, montaZer Vojislav Bjenja$ in fotograf
na setu Janez Kali$nik. Scenograf Ivo Spinc¢i¢, kostumografinja Nada Suvan ter vec¢
vizazistov Berta Megli¢, Karlo Buli¢ idr. Avtor glasbe je Bojan Adamic, snemalec
zvoka Miodrag Nedi¢. V filmu nastopajo Mira Stupica (Ancka), Stane Sever (Pavle),
Vladimir SkrbinSek (Tine), Franjo Kumer (Henrik), Ante Gnidovec (gostilni¢ar),
Bojan Stupica (Andrej), Luce Florentini (Pepe - Zozef), Lojze Drenovec (penzionist)
idr. (Furlan in drugi 1994, 38)

Film je posnet po literarni predlogi Janka Kersnika - predstavlja relativno svobodno
predelavo njegovega dela - nekakSno stilizirano melodramo o mescanskih
povzpetnikih. (Furlan in drugi 1994, 39). Zgodba govori o treh prijateljih, ki se leta
1908 srecajo na Dunaju. Obujajo spomine, ki so prepleteni v drami, povezani z dvema
usodnima zenskama, ki sta dvema od treh prijateljev - poslancu Andreju in svetniku
Pavlu - zagrenili Zivljenje in med njiju zasejali sovraStvo. Tretji prijatelj, odgovoren
za njihovo poznanstvo, ju skusa zopet spraviti in se z glavnima junakoma do konca
sprasSuje, ali je Cas zacelil bolece rane. (Slovenski filmski center 2013, 2. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 38) Slika je izrazito ostra, uporaba zoom objektiva, ponekod
morebitna uporaba teleobjektiva (ostrina na enem delu slike).

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici, svetloba v eksterierju in interierju je kombinacija
umetne in naravne svetlobe. Pri kadrih posnetih v interierju je svetloba kontrastna; v
dolocenih kadrih so predmeti blizje bolj kontrastni kot predmeti postavljeni zadaj, v
drugih kadrih je bolj ali manj enak kontrast ¢ez celo sliko ali pa so izrazito osvetljeni
ljudje in njihova ozja okolica, §irSa okolica pa je temnejSa. V interierju prevladuje
kontrastna in moc¢na osvetlitev cele slike. Luci so postavljene frontalno in iz strani,
ponekod tudi od zadaj, sence niso pretirano vidne. V eksterierju je svetloba prav tako
kontrastna, prevladuje naravna svetloba, sence so bolj opazne. Tudi ponoci so
kontrasti izraziti, ¢eprav prevladuje temnej$a atmosfera.

Plani se menjajo predvsem glede na dialog; pri pogovoru med prijateljema oziroma
dialogu nasplosno prevladujejo srednji plan, ameriski plan in bliznji plan, splosni plan
pa so uporabili ko je v kadru ve¢ ljudi. Zorni kot snemanja je ve¢ ali manj iz
zgornjega rakurza, prav tako so uporabili nizjo perspektivo ter normalno perspektivo,
ponekod doloCeno postavitev terjale prostorske zahteve (snemanje hoje ljudi po
stopnicah navzdol idr.). Kamera je zaradi zgodbe relativno stati¢na, prisotna je sicer

voznja, panorama, priblizevanje in oddaljevanje, zasuk, vertikalna voznja, vendar
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izpeljano izredno subtilno in neopazno. Poudarek je na dialogu in ne akciji, kar se
kaze v gibanju kamere.

Kombinacija kratkih in dolgih kadrov, kompozicijsko film zaradi rabe svetlobe deluje
prevladuje. Jara gospoda je film, ki na nek nacin zdruzuje vprasanje odnosa do
takratne druzbene realnosti ter utrjevanja nacionalne identitete z zdravorazumsko-
kritiénim pristopom. Reziser Bojan Stupica je s filmom Jara gospoda dokazal da ima
pronicljiv obcutek za prikazovanje dinamike odnosa med dvema clovekoma ali vec
ljudmi, bodisi gre za nostalgijo, ljubezen ali jezo, na realistiCen nacin. lzraziti
subjektivni kadri, pogled igralca, s katerim se gledalec poistoveti. Dobre posamezne
sekvence, posebej sklepna sekvenca. Poudarek je na dialogu, zaporedje dogodkov je

prikazano zaporedno, montazo prav tako narekuje dialog med glavnimi osebami.

5.4.6 VESNA

Film Vesna je bil posnet leta 1953 (dolzina filma 96 min.), v produkciji Triglav filma,
za distribucijo je poskrbel Viba film v Ljubljani (v njihovih ateljejih je bil film tudi
posnet). Film je reziral Frantisek Cap, asistenta reZije sta bila France Jamnik in Zvone
Sinti€ in direktor filma Milan KoSak. Direktor fotografije je bil Pavel Grupp, snemalci
Viki Pogacar, Zaro Tuar in Metod Badjura ter montazerka Milka Badjura. Za
scenografijo je poskrbel Mirko Lipuzi¢, za kostumografijo Mija Jarc, za masko sta
bila zadolzena Berta Megli¢ in Jan Novotny. Avtor glasbe je Bojan Adamic, izvajalec
Zabavni orkester radia Ljubljana, snemalec zvoka pa je bil Marjan Megli¢. V glavnih
vlogah so zaigrali Metka Gabrijel¢i¢ (Vesna), Janez Cuk (Sandi), Jure Furlan
(Kristof), Metka Bucar (Kocjanova), Elvira Kralj (teta Ana), Stane Sever (profesor
Slapar - Kozinus) idr. (Furlan in drugi 1994, 40)

Scenarij za film je napisal Matej Bor, avtor priredbe scenarija je reziser FrantiSek
Cap. Vesna je prvi slovenski celove¢erni film, ki ga lahko uvrstimo v Zzanr komedije.
Zgodba pripoveduje prigode srednjesSolcev v obdobju pred maturo, natan¢neje prigode
treh prijateljev, ki se med seboj dogovorijo kdo bo osvojil h¢i profesorja matematike
in tako priskrbel maturitetne matemati¢ne naloge. Splet okolisCin jih zavede, mislec,
da je h¢i profesorja drugo dekle, vendar pismo, namenjeno napa¢nemu dekletu, dobi

resni¢na profesorjeva h¢i, v katero se Samo (eden od fantov) tudi zaljubi. Nacrt zeli
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opustiti, vendar Vesna zanj izve. Na koncu se stvari razjasnijo in glavni junaki
ponovno postanejo prijatelji. (Slovenski filmski center 2013, 3. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 40) Uporaba zoom objektiva; Sirokokotnega in teleobjektiva
(bliznji plan, ostrina na ¢loveku zadaj, prvi plan je zamegljen).

Svetloba v kadrih posnetih v interierju deluje naravno (prihaja skozi okna), sence niso
intenzivne, kontrasti niso mocni. Blaga umetna dosvetlitev na obraz, prihaja od zgoraj
in iz strani, opazna je na stenskih sencah. Zaradi obCutka naravne svetlobe v prostoru
so predmeti osvetljeni mocno, vendar neenakomerno (postelja idr.). Obrazi igralcev
so osvetljeni enakomerno; podnevi je osvetlitev intenzivna, pono¢i mehkejsa, sence
niso opazne. Zunaj dominira son¢na svetloba, slika ni mo¢no kontrastna, izrazito so
osvetljeni obrazi (postavitev ali dodatne luc¢i). No¢ni kadri v eksterierju so osvetljeni z
cestnimi in umetnimi lu¢mi, mo¢no poudarjeni obrazi.

Splosni plan je v filmu uporabljen za prikaz dogajanja, srednji plan je uporabljen za
prikaz druzenja (zunaj), ameriSki plan je uporabljen pri dialogih, bliznji plan so
uporabili za prikaz dela posameznikov, veliki plan pa za prikaz cCustev idr. Veliko je
detajlnih posnetkov (glasbila, roZe, postni nabiralnik idr.), ki prikazujejo in dolocenim
predmetom dodajajo namembnost oziroma so vezni ¢len med prizori. Zorni kot
kamere je bolj ali manj postavljen visje ali nizje od povprecne visine oci; od zgoraj je
obi¢ajno posnet splosni plan, Zabja perspektiva pa je uporabljena za posnetke
dogajanja, kjer je ve¢ ljudi ali pa en sam (obcutek izolacije). Gibanje kamere je
dinami¢no (Ceprav je kamera pogosto staticna); prisotna je navpi¢na voznja,
panoramski posnetki (dialog) ter priblizevanje in oddaljevanje (poudarjanje /
izolacija) idr.

Hitra menjava kadrov, kompozicijo oblikuje nasi¢enost predmetov v kadru.
Horizontale in vertikale dodajajo sliki ravnotezje, pogosta centralna, srediS¢na
kompozicija (tezis¢e v centru). RezZiser Frantisek Cap je zgodbo upodobil izrazito
dinami¢no in tekocCe, ¢eprav morda v nekoliko nekonvencionalni filmski govorici
(plani, menjava kadrov, likovna govorica idr.), ki pritegne z, zlasti zanj znacilno,
dognano fotografijo. Film Vesna je neke vrste pionir slovenskega filma, kajti
predstavlja odmik od vojne tematike in se obraca k lahkotnejSemu zanru — komediji.
Odli¢no upodobljen scenarij in dobra igra. Zaporedje dogodkov je prikazano

zaporedno, montaZza je izrazito zivahna, uporabljeni prelivi kadra v kader.
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5.4.7 TRI ZGODBE

Omnibus sestavljajo tri zgodbe; Na valovih Mure, Koplji pod brezo in Slovo Andreja
Vituznika. Posnete so bile leta 1955, v produkeiji Triglav filma in distribuciji Viba
filma (skupna dolzina 108 min.). Reziserji so bili Igor Pretnar (Na valovih Mure),
France Kosma¢ (Koplji pod brezo) in Jane Kavc¢i¢ (Slovo Andreja Vituznika).
Asistent rezije je bil Zvone Sinti¢ (Koplji pod brezo), kot direktorji fotografije so
sodelovali Rudi Vaupoti¢ (Na valovih Mure), France Cerar (Koplji pod brezo) in Ivan
Marincek (Slovo Andreja Vituznika), montazerji so bili Boris Strohsack (Na valovih
Mure), France Kosmac¢ (Koplji pod brezo) in Darinka PerSin Andromako (Slovo
Andreja Vituznika). Vloge direktorjev filma so prevzeli Ante Blaj, Dusan Povh in
Mladen Kozina, fotograf pa je bil Lado Sazonov. Scenografa sta bila Tone Mlakar in
Stane Kovic, kostumografinje Alenka Bartl, Marija Kobi in Mija Jarc ter oblikovalka
maske Berta Megli¢. Avtorja glasbe sta Bojan Adami€ in Blaz Arnic, izvajalca glasbe
Orkester slovenske filharmonije Ljubljana in Orkester Radia Ljubljana. Kot glavni
igralci nastopajo Bert Sotlar (Naci), Julka Stari¢ (Kati) Majda Potokar (Meta), Joze
Mlakar (Petrun), Lojze Potokar (mlinar Blaz), Sever Stane (Andrej Vituznik), Joze
Mlakar (Petrun), JoZze Zupan (Miha) idr. (Furlan in drugi 1994, 42)

Avtorji literarnih predlog so MiSko Kranjec (Na valovih Mure), Prezihov Voranc
(Koplji pod brezo) in Anton Ingoli¢ (Slovo Andreja Vituznika). Scenarije so napisali
Igor Pretnar in France Severkar (Na valovih Mure), France Kosmac (Koplji pod
brezo) in Jane Kav¢i¢ (Slovo Andreja Vituznika). Povezovalni element treh zgodb je
voda, ki je predstavljena kot pogoj ljudskega obstoja in hkrati vzrok njihovega
uni¢enja. Zgodbe so prikazane na realistiCen nacin, v ospredju je intimna pripoved
posameznikov, sooCenih z eksistencialnimi tezavami na eni ter Custvenimi tezavami
na drugi strani. (Slovenski filmski center 2013, 3. junij)

Izvorni format projekta: 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli

tehniki. (Furlan in drugi 1994, 42)

5.4.7.1 NA VALOVIH MURE

Ostra slika, uporaba normalnega objektiva s spremenljivo goris¢no razdaljo. Posneto
v nizji tonski lestvici, zaradi moc¢nejSe soncne svetlobe so kadri posneti zunaj bolj
kontrastni, vendar je opaziti izrazite sivine, ki kontraste mehcajo. Obrazi so mocno

osvetljeni, uporaba umetnih luci kve¢jemu kot dopolnilo za mehc¢anje senc. V kadrih
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posnetih v interierju je osvetlitev neenakomerna (posamezni predmeti ali deli telesa so
poudarjeni bolj), vefinoma uporabljene difuzne lu¢i (ni izrazitih kontrastov).
Mocnejsi kontrast je opazen v vecernih posnetkih (Katina smrt). Snop svetlobe ni
usmerjen frontalno, temvec¢ prihaja iz strani (deluje kot da prihaja iz okna).

Daljni plan uporabljen za prikaz narave oziroma okolja, sploSni in polsplosni plan sta
uporabljena za umestitev v okolje, srednji plan so vefinoma uporabili za zunanje
posnetke in prav tako poudarja bodisi delo, dialog ali posameznikovo stanje, ameriSki
plan je vecinoma uporabljen v interierju za poudarjanje dialoga, pogost je bliznji plan
(obraz in mlin) ter veliki plan, precej pa je tudi detajlnih posnetkov. Snemalni koti
niso dinamicni; posnetki v viSini oc€i, iz normalne perspektive, razen ko drugace
zahteva kompozicijska skladnost, pogosti posnetki iz nizje perspektive (pogovor),
prisotni pa so tudi redki posnetki iz visje perspektive (mrtva Kata). Panoramsko
gibanje kamere, prisotno je oddaljevanje in priblizevanje kamere (poudarek na
razmi$ljanju posameznika), drugate pa je kamera bolj ali manj stati¢na; spremlja
gibanje od dale¢, s premikanjem iz bliznjega na drug bliznji plan spremlja pogovor,
obracanje na mestu itd.

Kadri so relativno kratki, kompozicija ni centralna, vendar uravnotezena z izrazitimi
diagonalami. Rezijski pristop je viden v kombinaciji narave in dialoga ter poudarjanja
odvisnosti ¢loveka od narave, pri ¢emer glasba pripomore k ustvarjanju napetosti.
Naracija zgodbe doda na svojevrstni distanci gledalca in ga, s Stevilnimi posnetki
narave, vpelje v zgodbo. Montaza je podrejena spreminjanju planov, zgodba tece

vzporedno, predstavljena je zaporedno.

5.4.7.2 KOPLJI POD BREZO

Izrazita ostrina slike, ve¢inoma uporaba normalnega objektiva (edino v primeru
prikaza sanj so robovi neostri - mozna uporaba teleobjektiva ali popacene lece).
Posneto v nizji tonski lestvici. Svetloba v kadrih posnetih v interierju je difuzna, ni
mocnih senc; luci svetijo v smeri osi kamere, postavljene so nad kamero in iz strani.
Prisotne sivine, poudarjeni doloceni deli bodisi ¢loveka, bodisi predmeta, vendar je
slika osvetljena dokaj enakomerno. Uporabili so tudi naravno son¢no svetlobo, ki
prihaja iz okna. V kadrih posnetih zunaj je slika bolj spremenljiva, bolj kontrastna in
manj enakomerno razporejena; uporaba naravne svetlobe in dopolnilne (kjer je senca -

obraz), v kadrih posnetih zvecer pa so uporabili difuzne luci, prisotne so sivine.
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Uporaba daljnega plana na koncu za prikaz neba, polsplosni plan so uporabili za
poudarek dialoga med ve¢ ljudmi in prikaze narave, pogost je srednji plan, ve¢inoma
uporabljen za prikaz dela ali dogajanja, ameriski plan za prikaz oziroma poudarek
dialoga in dela, prav tako pogost bliznji plan je uporabljen predvsem za prikaz
pogovora, monologa, recitiranja, ljubezni, detajlov in nenazadnje veliki plan,
uporabljen za prikaz znacilnosti posameznikovega znacaja. Zorni kot kamere se
spreminja, posnetki posneti iz viSine o€i, iz nizje perspektive (pogreb, delo, dialog,
ljubezen, perspektiva psa idr.) in iz vi§je perspektive (prikaz celotne slike - ambienta).
Gibanje kamere je prisotno v obliki voznje (po zemlji idr.), priblizevanja /
oddaljevanja, obracanja, zasukov, panoramiranja po prostoru, naravi itd.

Kadri so srednje dolgi, dolzina se spreminja glede na dogajanje. Ni Cisto centralna
kompozicija, vendar je postavitev uravnotezena (ljudje in predmeti sliko delijo po
horizontali in vertikali) in preprosta. ReZijski pristop je zahteval nekaj takrat redko
uporabljenih, &e Ze ne neobitajnih potez (posnetek utopitve, prikaz sanj idr.).Cas
deluje, kot da teCe pocasi, dogodki se odvijajo vzporedno, prikazani so zaporedno,

povezani z uporabo montaznih prijemov preliva, zatemnitve in odtemnitve.

5.4.7.3 SLOVO ANDREJA VITUZNIKA

Ostra slika, posneto v vi§ji tonski lestvici. Uporaba zoom objektiva. V kadrih posnetih
v interierju so opazne sivine, ni moc¢nih kontrastov, tudi sence nakazujejo na uporabo
difuznih lu¢i. Kombinacija naravne svetlobe, ki prihaja skozi okna, stropna lu¢ je
mocnejSa, proizvaja ostro usmerjeno svetlobo, razvidno iz bolj intenzivnih senc,
medtem ko stranske lu¢i proizvajajo mehkejSo svetlobo (mehkejSe sence). V
dolocenih kadrih je prostor osvetljen enakomerno, iz mocnejSih senc je razvidna
uporaba ostro usmerjenih luci, postavljenih ob straneh kamere in nad kamero ter
igralce osvetljujejo frontalno. Kadri posneti v eksterierju so izrazito svetli; posneti v
sonc¢ni svetlobi, prisotni kontrasti. Morebitna uporaba dopolnilnih luci za enakomerno
osvetlitev obraza ali meh¢anje senc. Kadri posneti zvecer uporabljajo manj luci, zgolj
uporaba dopolnilnih luci za dosvetlitev obrazov.

Uporaba splosnega plana za prikaz narave ter kontekstualno umestitev dogajanja,
polsplosni plan so uporabili ko je v kadru ve¢ ljudi - prav tako prikaz dogajanja,
pogost je ameriSki plan, uporaba bliznjega in velikega plana pri izrazanju obcutij ali
poudarjanja dialoga, prisotni tudi posnetki detajlov. Vecina kadrov je posnetih iz

normalnega zornega kota, v viSini oc€i, kadri iz pti¢je perspektive oziroma nad
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normalnim zornim kotom so ve€inoma uporabljeni za prikaz SirSega dogajanja, kadri
posneti iz zZabje perspektive oziroma od spodaj pa so pogosto uporabljeni pri
snemanju tocno doloCenih likov in njihovega delovanja. Kamera je relativno
dinamicna, sledi dogajanju, prisotno priblizevanje / oddaljevanje.

Kadri so razlicno dolgi, postavitev deluje klasicno in skladno, kompozicija je
centralna. Reziserju je uspelo preplesti zgodbo ljudi z zgodbo narave in s pomocjo
zanimivih kadrov (zorni koti idr.) prikazati ¢lovesko voljo. Cas deluje, kot da tede
pocasi, vendar je znotraj dogajanja prisotno nenehno pricakovanje, ki filmu doda

dinamiko. Odli¢na montaza.

5.4.8 TRENUTKI ODLOCITVE

Film Trenutki odlocitve je bil posnet leta 1955 (dolzina filma 101 min.), v produkciji
Triglav filma in distribuciji Viba filma Ljubljana. ReZiser je bil Frantisek Cap,
asistentka rezije Neda Mal in direktor filma Mladen Kozina. Kot direktor fotografije
je nastopil Ivan Marinéek, kot snemalca Sre¢ko Pavlovi¢ in Zaro Tusar, kot
montazerka Radojka Gulik ter kot fotograf Lado Sazonov. Za scenografijo je poskrbel
Mirko Lipuzi¢, za kostumografijo Nada Souvan, za masko pa sta bila zadolzena Berta
Megli¢ in Ivan Kalar. Avtor glasbe je Bojan Adami¢, izvajalec glasbe je Orkester
Radia Ljubljana. V glavnih vlogah so zaigrali Stane Sever (dr. Koren), Julka Stari¢
(sestra Marija), Stane Potokar (Brodar), Nezka Gorjup (mamica), Bert Sotlar (stric
France), Mila Kaci¢ (Julka), Joze Pengov (ilegalec) idr. (Furlan in drugi 1994, 44)
Scenarij za film je napisal Frantisek Cap; zgodba se vrti okrog dr.Korena, ki mu
domobranci, v ¢asu nemske okupacije, pripeljejo ranjenega pripadnika osvobodilnega
gibanja ter zahtevajo naj ga operira in takoj po operaciji izro¢i. Profesor v
samoobrambi ubije domobranskega oficirja in skupaj z bolnisko sestro, ilegalcem
Jozetom ter ranjencem pobegne h gostilniarju, simpatizerju osvobodilnega gibanja.
Zgodba se razvija, ko doktor resi noseCo Zeno prej omenjenega domobranskega
oficirja in pomaga pri porodu njegovega otroka. Oce ubitega domobranca odstopi od
mascevanja in doktorja prepelje preko reke k partizanom. (Slovenski filmski center
2013, 4. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 44) Uporabljen je fiksni objektiv, ostra slika (globinska

ostrina).
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Slika v filmu ni kontrastna, film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Osvetlitev je
enakomerna, v kadrih posnetih znotraj so luci postavljene visje od kamere, igralce
osvetljujejo iz strani ter frontalno. V dolo¢enih kadrih je mo¢no opazna osvetlitev
obraza in zgornjega dela telesa (ranjenec - v tem kadru umetne lu¢i neenakomerno
osvetljujejo prostor). V dolo€enih kadrih je uporabljena svetloba, ki prihaja skozi
okna in so dopolnilne lu¢i uporabili zgolj na obrazih in delih telesa igralcev ali za
dosvetlitev morebitnih temnejSih predelov sobe. Zunaj osvetlitev prav tako ni
kontrastna. V son¢ni svetlobi je, kljub enakomerni lu¢i, poudarek na osvetljenih
obrazih, svetlobi primerni pa so tudi kontrasti. Posnetki v gozdu terjajo
neenakomerno, naravno svetlobo. Kadri posneti ko je sonca manj (proti veceru)
poudarjajo sivine, ni kontrastov.

Daljni plan so v filmu uporabili za pokrajinske posnetke, polsplosni in srednji sta
uporabljena na ulici, ko je v kadru ve¢ ljudi, ameriski je prav tako uporabljen, ko je v
kadru ve¢ ljudi, ko prikazuje ¢loveka pri delu, poudarek na dialogu ali dogajanju,
bliznji prav tako poudarja dialog ali custveno napetost enega Cloveka, prisotni so tudi
posnetki detajlov. Najpogosteje so uporabljeni srednji, bliznji plan in detajl. Pri
posnetkih boja se kamera giblje od srednjega, ameriSkega, bliznjega in spet v
polsplosni ter splosni plan. Zorni kot kamere je pri bliznjem planu vecinoma v viSini
oCi in usmerjen frontalno, ameriski plan je sneman tudi iz strani (profil igralcev),
veCinoma pa je uporabljen nizji zorni kot kamere. Gibanje kamere se posluzuje
panoramiranja, zasukov, oddaljevanja (prikaz prostora), pribliZevanja (prikaz oziroma
poudarek obcutij), voznje - sledenja, vendar tekom filma kamera deluje bolj stati¢no
kot dinamicno.

Kadri so dolgi in kratki (spodbujajo napetost), kompozicija je ve¢ ali manj centralna
(posnetki ljudi, predmetov idr.). ReZiser je v filmu uspel ujeti esenco borbe za lastna
prepri¢anja in vrednote — v ospredju je posameznik. Frantisek Cap je znan po izredno
dognani fotografiji in tudi v filmu Dobri stari pianino upravidi svoj sloves. Cas in
prostor se prepletata na zanimiv nacin, obcCutek prostora je Casu na nek nacin
podrejen. K napetosti izrazito doda odli¢na igra, ki jo gledalec pravzaprav niti ne

zazna. Dogodki tecejo zaporedno in so tako tudi prikazani.
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5.4.9 DOLINA MIRU

Film Dolina miru so posneli leta 1956, v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba
filma (dolzina 92 min.). Reziral ga je France Stiglic, asistenti reZije so bili Mako
Sajko, France Jamnik in Jelka Potokar ter direktor filma Mladen Kozina. Direktor
fotografije je bil Rudi Vaupoti¢, snemalci DuSan Hocevar, Srecko Pavlovi¢, Viki
Pogacar in Zaro Tusar, montaZerka Radojka Ivangevi¢ in fotograf Lado Sazonov.
Scenograf je bil Ivo Spinci¢, kostumografinja Relly Dular in maskerka Hilda Jurecic.
Avtor glasbe je Marijan Kozina ter izvajalec Orkester slovenske filharmonije
Ljubljana. V glavnih vlogah nastopajo Evelyne Wohlfeiler (Lotti), Tugo Stiglic
(Marko), John Kitzmiller (Jim), Boris Kralj (Sturmfuhrer), Maks Furijan (Scahrfurer),
Pero Skerl (Komandant) idr. (Furlan in drugi 1994, 46)

Scenarij je napisal Ivan Ribi¢, priredili pa so ga Vladimir Koch, France Jamnik in
reziser France Stiglic. Zgodba govori o dveh vojnih sirotah (Lotti in Marko), ki se
odpravita iskat dolino, v kateri ni vojne. O dolini je Lotti pripovedovala babica,
Marko pa misli, da je to kraj oziroma dolina, kjer zivi njegov stric. Otroka se
pogumno napotita iskat dolino, sledijo pa jima Nemci in partizani. Ob reki naletita na
ameriSkega pilota Jima, ki se jima na poti pridruzi in skupaj najdejo kraj, kjer Zivi
Markov stric. Toda “Dolino miru” napadejo Nemci, pri tem pa je Jim smrtno ranjen.
Otroka zbezita in nadaljujeta iskanje obljubljene doline. (Slovenski filmski center
2013, 4. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 46) Uporaba zoom objektiva, slika je ostra (globinska ostrina).
Film je posnet v visji tonski lestvici z ve¢inoma ostro svetlobo. V kadrih posnetih v
interierju so uporabljali razli¢ne vrste luc¢i (ro¢ne svetilke, lu¢i v stanovanju, tudi
sveCe idr.), ve¢inoma snop svetlobe usmerjen v smeri osi kamere in iz strani, v
nekaterih kadrih je snop svetlobe usmerjen tudi nasproti osi kamere, luci svetijo od
zgoraj. Osvetlitev je bolj ali manj neenakomerna, slika je temnejSa, osvetlitev
dolocenih delov sobe ali telesa. Ponekod je prisotna samo svetloba, ki prihaja skozi
okna, od zunaj. V kadrih posnetih v eksterierju so pri son¢ni svetlobi kontrasti mo¢ni,
v kadrih, kjer je soncne svetlobe manj (izrazite sivine), pa je razvidna tudi uporaba
umetnih lu¢i (primer: osvetljen konj, obraz umrlega vojaka idr.). V kadrih posnetih
ponoci, je osvetlitev neenakomerna, moc¢no so osvetljeni zgolj deli predmetov ali

ljudi.
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Daljni plan so uporabili pri prikazu leta letal in pokrajine, splo$ni in polsplosni plan
sta uporabljena za dogajanje ali prikaz doloCenega obcutja (pr. dogajanje - jahanje,
obCutje - osamljenost), podobno je uporabljen srednji plan, ameriski plan in bliznji
plan sta uporabljena pri kadrih z ve¢ ljudmi oziroma enim c¢lovekom in obicajno
poudarjata dialog, veliki plan odraza posameznikova Custva, prisotni pa so tudi
posnetki detajlov. Zorni kot kamere se spreminja, iz pti¢je perspektive je posneta
pokrajina, otroci, iz Zabje perspektive so posneta leteCa letala, doloceni dialogi,
vojaki, pogled iz otroske perspektive in nenazadnje je uporabljena perspektiva v visini
o€, ni prav pogosta — posnetki bombardiranja idr. Kamera je dinami¢na, sledi gibanju
igralcev, z oddaljevanjem umesca ljudi v prostor in dogajanje, s priblizevanjem
poudarja posameznika in njegov Custven svet. Tudi voznja kamere po diagonali in v
krogu oziroma okrog osi (prikaze obraze igralcev).

Kadri so dokaj kratki, pogosto menjavanje planov (rezi). Pogosto je tezis¢e v sredini,
torej centralna kompozicija, prostori so nasiceni s predmeti, razporejenimi tako da
daje vtis uravnotezenosti. Rezijski pristop v filmu Dolina miru je glede dolocenih
stvari izjemno napreden (posnetki letal in bombardiranja - dinamika), predvsem pri
dinamiki posameznikovega dozivljanja, v sorazmerju s SirSim dogajanjem /
kontekstom. Poudarek na vrednotah posameznika; v ospredju so majhna, a clovesko
pomembna vprasanja.

Silvan Furlan odli¢no opise prostor dogajanja, ki naj bi se dogajal na ozadju
iztirjenega sveta vojne. K prepletanju brutalne realnosti in subjektivnega dozivljanja
prispeva odli¢na igra, predvsem otrok; zgodba s tezko vojno tematiko je prikazana
skozi otroske oci, katerih naivnost na iskren nacin mili grozote, ki se dogajajo okoli

njih. Dogodki se odvijajo v zaporedju in so tako tudi prikazani.

5.4.10 NE CAKAJ NA MAJ

Film Ne ¢akaj na maj je bil posnet leta 1957, v produkciji Triglav filma in distribuciji
Viba filma. Film je pravzaprav nadaljevanje filma Vesna (nastopajo isti liki), reziral
ga je Frantisek Cap. Asistenta reZije sta bila Slavica Gartner in JoZe Tiran ter direktor
filma Mladen Kozina. Direktor fotografije je bil Janez Kalidnik, snemalca Zaro Tusar
in Ivan Belec, montazerka Kleopatra Harisijades in fotograf Bozo Stajer. Za
scenografijo je poskrbel Niko Matul, za kostume Mija Jarc ter za masko Berta Meglic.

Avtor glasbe je Borut Lesjak, izvajalca Akademski plesni orkester in Simfonicni
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orkester. V glavnih vlogah nastopajo Metka Gabrijel¢i¢ (Vesna), Janez Cuk (Sandi),
Jure Furlan (Kristof), Metka Bucar (Kocjanova), Elvira Kralj (teta Ana), Stane Sever
(profesor Slapar — Kozinus) idr. (Furlan in drugi 1994, 48)

Scenarij za film je napisal reziser Frantisek Cap, zgodba spremlja glavne like na
Solskih pocitnicah v gorah, kamor Vesno spremlja teta. Splet okolis¢in glavne junake
privede do zmotne ideje, da je Vesna noseca, kar njeno druzino vznemiri in privede
do ideje, da se morata Vesna in Samo porociti. Nesporazum mladima pride prav,
odlocita se namre¢ porociti zares. (Slovenski filmski center 2013, 5. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 48) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je posnet v visji tonski lestvici. Pri kadrih posnetih v inerierju je svetloba mocna,
opazen je pretanjen obcutek za filmsko fotografijo. Kombinacija naravne in umetne
svetlobe (kombinacija sobnih in filmskih luci postavljenih od zgoraj in iz strani - v
smeri osi kamere), predvsem pri osvetlitvi obraza. Interier je sicer osvetljen bolj ali
manj enakomerno (primer: u€ilnica, koncertni prostor), vendar se z uporabo svetlobe
poudarja dolocene detajle. Opazne so sence in kontrasti, tudi pri uporabi difuznih lu¢i,
ki sliko oblikujejo v bolj sivih tonih. Ponekod je svetloba razprSena neenakomerno (v
gostilni). Pri kadrih posnetih zunaj je opazna moc¢na son¢na svetloba - mocne in
kontrastne sence, v kadrih kjer je son¢ne svetlobe manj, je svetloba pri posnetkih
pokrajine razprSena neenakomerno. Morebitna uporaba umetnih lu¢i za mehcanje
senc ali kontrastov ter dopolnilno osvetlitev obraza.

Uporaba razli¢nih filmskih planov; daljni plan je uporabljen veinoma za posnetke
narave (zacetek in na sredini filma) in posnetek Ljubljane, srednji plan je uporabljen
ko so zeleli prikazati dogajanje v eni sobi, prav tako so s podobnim namenom
uporabili polsplosni plan (pri obeh je v kadru praviloma ve¢ ljudi), ameriski plan je
uporabljen za poudarjanje dialoga, bliznji plan za poudarjanje razmisljanja, dialoga,
plesa, Custev idr., veliki plan so uporabili pri posnetkih petja, poljubljanja itd., prisotni
pa so tudi detajlni posnetki. Zorni kot kamere se menja pogosto; najveckrat je
postavljena malo visje (posnetek profesorja, posnetek sobe in dogajanja v njej,
posnetki ve¢ ljudi, posnetki iz letala idr.) ali malo nizje (posameznik v ucilnici, ples
ljudi, posnetek v letalu idr.) glede na normalno perspektivo, v visini o¢i. Gibanje
kamere je dinamicno; posnetki gora iz zraka, panoramski posnetki Ljubljane, kamera
s priblizevanjem, oddaljevanjem (umes¢a v prostor) in voznjo sledi dogajanju ter ga

umesca v kontekst. Pogosti pa so tudi kadri, kjer kamera dogajanje spremlja stati¢no.

89



Kadri so relativno kratki, kompozicija ni centralno uravnotezena. Zanimiva je
kompozicijska postavitev predmetov in ljudi, ki pravzaprav ne daje obcutka
uravnotezenosti, vendar razprSenost ne moti (diagonale, zlati rez). Rezijsko je film
dovrSen, dognana fotografija, uporaba zanimivih zornih kotov snemanja (posnetek v
ogledalu, posnetek skozi knjizno polico, let letal idr.). Dinami¢no in tekoce dogajanje,
vzporedno dogajanje je prikazano v zaporedju. Montaza deluje izrazito subtilno in

gledalca lepo vodi skozi zgodbo.

5.4.11 DOBRO MORIJE

Celovecerni film Dobro morje so posneli leta 1958, v produkciji Triglav filma in
distribuciji Viba filma. Film je reziral Mirko Grobler, asistenti rezije so bili Jelka
Potokar, Jane Kav¢éi¢ in Milan Stante ter direktor filma Gorazd Koncar. Direktor
fotografije je bil France Cerar, snemalci Viki Pogacar, Metod Badjura in Ivan Belec,
montaZerka Radojka Ivancevi¢ in fotograf Bozo Stajer. Scenograf je bil Niko Matul,
za kostumografijo je bila zadolZzena Nada Souvan, za masko pa Hilda Jureci¢. Avtor
glasbe je Bojan Adamic, avtor besedila pesmi France Kosmac in snemalec zvoka
Herman Kokove. V glavnih vlogah so zaigrali Janez Vrhovec (ribi¢ Lozi¢), Stane
Potokar (Ante Paskval), Polde Bibi¢ (Kiro), Tomaz Pesek (Ive), Tone Homar (Miro),
Hinko Nuci¢ (Jakov) idr. (Furlan in drugi 1994, 50)

Scenarij je napisal Ernest Adami¢, avtor priredbe scenarija je Milan Statnte, kot
dramaturg pa je sodeloval Vladimir Koch. Zgodba govori o ribicu (Lozi¢), ki se
odlo¢i za samostojno ribiSko pot, Zeli narediti konec prevaram in izkoriS€anju
bogatega lastnika tunolovke in gostilne Paskvala in njegovega pomocnika Kira ter
tako osnuje svojo mrezo tunolovko. PaSkval mu podtakne z dinamitom ubite ribe in
Lozi¢a zaprejo, vendar se prevara na koncu razkrije in vsak dobi, kar zasluzi.
(Slovenski filmski center 2013, 5. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 50) Slika je izrazito ostra, uporaba zoom objektiva.

Film je posnet v visji tonski lestvici. V kadrih posnetih v interierju se raba svetlobe
razlikuje; ponekod je atmosfera temnejSa, ponekod enakomerna mocna osvetlitev.
Svetloba prihaja od zunaj (okna), dopolnilne lu¢i postavljene nad kamero igralce
oziroma predmete osvetljujejo ve¢inoma iz strani, v dolocenih kadrih je razvidna

smer snopa luci od spodaj (sence). V kadrih posnetih zunaj opazna intenzivna son¢na
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svetloba, moc¢ni kotrasti in sence (ponekod bolj, ponekod manj). Kadri posneti na
morju so v temnejSih tonih, osvetlitev ni enakomerna, prav tako je pri kadrih posnetih
ponoc¢i (lanterna in dopolnilne luci postavljene nad kamero).

Daljni plan so uporabili pri posnetkih morja, splosni plan, ko so v kader Zeleli ujeti
dogajanje z vec ljudmi, polsplosni plan so uporabili pri umescanju oseb v kontekst
oziroma dogajanje, srednji plan je uporabljen ve¢inoma za prikaz dogajanja, prav tako
ameriSki (na morju), bliznji plan so uporabili ve¢inoma za izpostavljanje osebe ali
dialoga, veliki plan pri poudarku posameznikovega izraza - Custev ali govora,
zanimivi pa so tudi posnetki detajlov, predvsem izbira zornega kota. Zorni kot kamere
se spreminja, nekaj posnetkov je v normalni viSini o€i, pri dolo¢enih posnetkih je
kamera postavljena visje, predvsem ko Zeli pokazati oziroma zaobjeti SirSe dogajanje
ali naravo ali pa je kamera postavljena nizje, Zeli poudariti razmerje moci, odnos
Cloveka do narave ali obratno idr. Gibanje kamere ni izrazito dinamic¢no, prisotna je
voznja, ki sledi gibanju ter priblizevanje / oddaljevanje, vendar se napetost stopnjuje
predvsem z montazo in manj z dinamiko gibanja kamere.

Kadri so razli¢no dolgi, kompozicija ni sredi§¢na oziroma centralna, vendar precej
dovrSena. Film deluje na neki svojevrstni estetski ravni, ki lahko, iz vidika gledalca
zgodbo bodisi podredi, bodisi podpre. Tece neke vrste poCasna dinamika, gledalec
nima obcutka ¢asa. Montaza se posluzuje dolocenih trikov (zavesno prekrivanje enega
kadra z drugim), ki niso v obicajni praksi in zatorej deluje film kot neke vrste

eksperiment. Dogodki prikazani zaporedno in tekoce.

54.12 KALA

Film Kala je bil posnet leta 1958, v produkciji in distribuciji Viba filma. Kala je prvi
film, ki ga je producirala Viba film (le-to so dve leti prej ustanovili filmski delavci).
(Stefanci¢ 2005, 35) Dolzina filma je 101 min., spada med celoveéerne igrane filme.
Film sta rezirala KreSimir Golik in Andrej Hieng, asistentka rezije je bila Neda Mal
ter direktor filma DuSan Povh. Direktor fotografije je bil Janez KaliSnik, snemalec
Zaro Tusar in montaZerka Darinka Per$in Andromako. Za scenografijo je poskrbel
Ivo Spinci¢, za kostumografijo Nada Souvan in za masko Berta Megli¢. Avtor glasbe
je Blaz Arnic, izvajalec Orkester slovenske filharmonije Ljubljana ter snemalec zvoka

Franjo Jurjec. V glavnih vlogah nastopajo Jure Dolezal (Andrej), Helena Kordas
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(Ana), Lojze Potokar (ded), Stevo Zigon (filozof), Slavo Svajger (sosed Krel) idr.
(Furlan in drugi 1994, 52)

Literarno predlogo in scenarij je napisal Ivan Ribi¢. Obdobje vojne protagonista
zgodbe Andreja lo¢i od njegove izbranke ter od njegove psice Kale. Kalo si prilasti
nemski oficir, ki z njo ravno grobo in neprijazno. Andreju nekako uspe pobegniti iz
taboriS¢a, hkrati to uspe tudi Kali, ki se po pobegu zatece k volkovom. Ob
osvoboditvi se Andrej vrne na svojo kmetijo, kjer se z Kalo ponovno srecata.
(Slovenski filmski center 2013, 6. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 52) V filmu je uporabljen zoom objektiv, izrazita globinska
ostrina.

Kadri posneti v interierju so osvetljeni neenakomerno; osvetljeni so obrazi in deli
pohiStva. Atmosfera je precej temacna, ostro usmerjena svetloba deluje kot da prihaja
od zunaj, umetna svetloba je usmerjena frontalno in iz strani, po sencah sodec¢ so bile
lu¢i postavljene nad kamero in svetijo navzdol. Kadri posneti ponoci osvetljujejo
samo o¢i, svetloba je neenakomerno razporejena. Kadri posneti na prostem so
osvetljeni z naravno svetlobo, prisotne so moc¢ne sence od son¢ne svetlobe, vendar
slika sama ni kontrastna. Doloceni kadri so posneti pri blagi son¢ni svetlobi oziroma v
delno oblacnem vremenu, ni moc¢nih senc, enakomerna osvetlitev. Umetne luc¢i so
postavljene v smeri osi kamere, vendar so bolj ali manj neopazne. Posnetki gora
delujejo kontrastno, vzdusje je temacno, kontrastu intenziteto doda element snega.
Snemalni plani se spreminjajo; daljni prikazuje posnetke narave (predvsem gore),
splosni plan sluzi prikazu razliénih situacij (tek idr.), bliznji plan je obic¢ajno
uporabljen v prikazu dialoga, veliki plan v odrazu Custvene napetosti, prisotni pa so
tudi detajli (iz katerih gre kamera pogosto v §irsi plan). Zorni kot kamere je obicajno
postavljen malo visje od viSine o¢i, prav tako so sploS$ni plani posneti od zgoraj.
Bliznji plani so posneti veCinoma iz nizje perspektive. Kot kamere se menja tudi
glede na prikaz obcutij in suspenza. Gibanje kamere je izrazeno v voznji - sledenje,
kamera se priblizuje in oddaljuje, glede na plan oziroma poudarjanje dialoga ali
obcutij. Zanimiv in na nek nacin inovativen kader je stati¢na pozicija kamere, mimo
katere ljudje hodijo; deluje kot da bi Zzeleli vanjo stopiti. Film se zakljuci s
panoramskim posnetkom narave.

Kadri so relativno kratki. Pogoste so diagonalne linije (posnetki narave), opazna je

skladnost in uravnoteZenost pri kadrih z ve¢ ljudmi. Pri reziji je opaznih par novitet;
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snemanje v odsevu luze, igra z zornimi koti idr., ki pozornost gledalca pritegnejo in
zadrzijo. K naraciji pripomore pripovedovalec, filmski ¢as in prostor sta prikazana kot
zaporedna, c¢eprav se dogodki odvijajo soCasno. Zanimiva je tudi montaza; prikaz

suspenza (bliznji plan - iz obraza na obraz, kadre povezujejo tudi detajli idr.).

5.4.13 DOBRI STARI PIANINO

Film Dobri stari pianino je bil posnet leta 1959, v produkciji Triglav filma in
distribuciji Viba filma. Dolg je 98 minut, reziral ga je France Kosmac, asistenta rezije
sta bila Nusa Kozina in Marjan Belina ter direktor filma Mladen Kozina. Direktor
fotografije je bil France Cerar, snemalca Viki Pogacar in Ivan Belec, montaZerka
Radojka Ivancevi¢ in fotograf Gorgonij Staut. Za scenografijo je poskrbel Mirko
Lipuzi¢, za kostumografijo Marija Kobi in za masko Niko Omerza. Avtor filmske
glasbe je Marijan Lipovsek, snemalec zvoka je bil Marjan Megli¢. V glavnih vlogah
nastopajo Frane MilCinski (Blaz Gaber), Janko Vekoslav (Klavdij), Vida Kuhar
(Anuska), Janez Skof (Blisk), Bert Sotlar (partizanski komandant), Demeter Bitenc
(nemski oficir), Kristijan Muck (Milce), Stane Potokar (hi$ni lastnik) idr. (Furlan in
drugi 1994, 54)

Avtor literarne predloge in scenarist je Frane Milc¢inski, so-scenarist pa je reZiser
France Kosmac. Zgodba govori o pianistu Gabru, ki zivi za glasbo. Nemci ga
aretirajo, ko med notnim ¢rtovjem odkrijejo peterokrake zvezde. V Solo se nedolgo
zatem zateCe ilegalec, ki v pianino skrije piStolo. Stari pianino se po spletu okolis¢in
znajde v cerkvi, kjer so namesceni belogardisti. Pogumna Anusa se odloci, da bo pod
pretvezo vstopila v sovrazni tabor in z igranjem sporocila partizanom ali je eksploziv,
s katerim naj bi partizani raztrelili belogardisti¢no postojanko, Ze nameScen. Anusa se
odloci igrati na pianino in Zrtvovati svoje Zivljenje, dokler partizani ne napadejo in
eksploziv ne odjekne. (Slovenski filmski center 2013, 6. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 54) Tekom filma je slika ostra, vmes se pojavi neostrina v
ozadju, kar nakazuje, da je mozna uporaba teleobjektiva ali odprte zaslonke.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju so enakomerno
osvetljeni v sivih tonih. Sence so relativno neopazne, kar nakazuje na enakomerno
razporejeno uporabo difuznih luci. Luci so postavljene nad kamero in ob straneh ter

svetijo iz strani oziroma v smeri osi kamere. Obrazi so izrazito osvetljeni, predvsem
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predel Cela, kar nakazuje uporabo frontalno usmerjenih luci, ki svetijo od zgoraj. V
kadrih posnetih zunaj so prav tako prisotne sivine, ni moc¢nih kontrastov, osvetljeni
obrazi, lu¢i predvidoma usmerjene iz strani. Uporaba uli¢ne razsvetljave v
kombinaciji z dopolnilnimi luémi, ob son¢nem vremenu pa kadri delujejo osvetljeni z
zgolj naravno svetlobo.

Uporaba splosnega in polsplosnega plana v kadrih posnetih na ulici, obicajno kjer je
ve¢ ljudi. Uporaba srednjega plana, ko je poudarek na doloCeni osebi ali manjsi
skupini oseb. Ameriski plan in bliznji plan sta uporabljena, ko je poudarek na dialogu
ali obcutjih, veliki plan poudarja pripovednost, bodisi mimiko ali govor dolocenega
igralca, precej pogosta pa je tudi uporaba detajlnih posnetkov (predvsem igranje
pianina). Film se pri¢ne s posnetkom igranja pianina iz pti¢je perspektive. Pogosti so
kadri, kjer kamera snema v viSini o€i in na ta nacin gledalcu pribliza zgodbo.
Doloceni posnetki so posneti iz strani — na ta nacin se kamera delno distancira od
dogajanja. Drugace pa so koti precej raznoliki; nekateri kadri so posneti iz pti¢je
perspektive oziroma nad dogajanjem, ki ga zelijo prikazati v celoti, spet drugi so
posneti iz Zabje perspektive (preiskovanje idr.). Gibanje kamere je precej dinamicno;
kamera sledi dogajanju, prisotno je oddaljevanje (umestitev v prostor), priblizevanje
(vzbujanje napetosti), uporabili so panoramske posnetke (v razredu), prisotni pa so
tudi stati¢ni kadri.

Kadri so relativno dolgi, kompozicija ve€inoma nima centralnega tezis¢a — pogosto so
v dolo¢enim kadrih v ospredju pomembni predmeti in v ozadju dogajanje, kar doda k
ravnoteZju slike. Reziser je uspel na film ujeti estetiko, skozi dinamiko in dogajanje.
Poudarek je na vrednotah posameznika in njegovem delovanju. Film odlikuje dobra
igra glavnih junakov, ki ustvarja neke vrste subtilno napetost. Dogodki se odvijajo v

zaporedju, montaza dogajanje neopazno stopnjuje.

5.4.14 TRI CETRTINE SONCA

Film Tri Cetrtine sonca je bil narejen leta 1959, dolzina filma je 94 min., posneli so ga
v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba filma. Film je reziral Joze Babic,
asistenta rezije sta bila Relly Dular in Jane Kavc¢ic ter direktor filma Gorazd Koncar.
Kot direktor fotografije je bil angaziran Rudi Vaupoti¢, kot snemalec Zaro Tusar, kot
montazerka Kleopatra Harisijades in kot fotograf Vid Nuci¢. Scenograf je bil Niko

Matul, kostumografinja Milena Kumar in maskerka Hilda Jureci¢. Avtor glasbe je
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Bojan Adami¢ in snemalec zvoka Marjan Megli¢. V vlogah nastopajo Bert Sotlar
(Slavo), Stane Sever (Koval), Elvira Kralj (Hellerjeva), Kristijan Muck (Karel), Mira
Sardo¢ (Marija) idr. (Furlan in drugi 1994, 56)

Scenarij za film je napisal Leopold Lahola, zgodba pa se dogaja v obdobju po koncu
vojne, ko so koncentracijska tabori§¢a osvobojena in taboriS¢niki na poti domov.
Skupina taboriénikov, ki jih vodi Slavo, pride na &esko Zeleznisko postajo. Cimprej
se zelijo vrniti domov, vendar so zelezniSke povezave pretrgane, vlaki prepolni,
zaradi Cesar njihov vagon odklopijo, tako da so primorani ostati na postaji, kjer vsak
dozivi svojo zgodbo. Naposled tudi docakajo vlak, ki jih bo odpeljal domov k
najblizim. (Slovenski filmski center 2013, 7. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 56) Uporaba fiksnega in teleobjektiva, kar je razvidno iz
neostrine ozadja pri posnetku v bliznjem planu, razvidna pa je tudi uporaba
deformacije konkavne in konveksne lec¢e (Ratkove blodnje).

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Svetloba v interierju se spreminja od naravne
(okno, improvizirano ognjisce idr.), do kombinacije naravne in umetne; osvetljeni so
predvsem obrazi. Umetna osvetlitev prihaja od zgoraj (iz vseh smeri), od spodaj in iz
strani, glede na os kamere, opazna pa je zaradi senc na stenah in tleh. Svetloba v
kadrih posnetih zunaj prihaja iz uli¢nih svetilk, prav tako so uporabljene stranske
visoke lu¢i. Umetne luci niso usmerjene frontalno, vendar v kombinaciji, v vecini
primerov, osvetljujejo celoten obraz igralca. Kadri posneti pri mo¢ni soncni svetlobi
so izrazito svetli, v tem primeru so umetne luéi potrebne zgolj za morebitno
zmanjSevanje obcutka kontrasta.

V filmu Tri Cetrtine sonca so uporabljali ve¢inoma srednji plan, ki oCesu deluje
najbolj naravno. Redka uporaba perspektivnega in daljnega plana, splosni plan je
pogost pri posnetkih mnozic, prav tako je uporabljen polsplosni plan. Ameriski plan
je uporabljen pri dialogih. Bliznji plan ni pogost; uporabili so ga vecCinoma za
prikazovanje obcutij, dialogov, suspenza idr. Prisotni so tudi detaljni in poldetajlni
posnetki. Zorni kot snemanja je pri posnetkih mnozic, kot obi¢ajno, od zgoraj
navzdol, polsplosni plani so posneti iz malce visje perspektive kot je ¢lovesko oko,
dialogi so posneti iz nizje perspektive, delovanje ljudi prav tako nikoli ni posneto v
visini o¢i. Kamera je usmerjena frontalno, iz strani ter od zadaj (glede na igralce).
Gibanje kamere je dinami¢no; obsega voznjo (kamera se gibje pocasi), priblizevanje

in oddaljevanje, obraCanje kamere, ki skupaj z zamegljeno sliko podaja obcutek
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halucinacije, panoramiranje, vertikalni spust kamere, spuScanje navzdol v loku idr.
Posebno virtuoznost je zaslediti v uvodni sekvenci, kjer dinami¢no mizansceno
prikazejo v enem vozecem posnetku.

Kadri so relativno dolgi. Kompozicijsko so diagonale opazne pri zunanjih posnetkih,
pogoste so “neskoncne perspektive”, opazen je zlati rez, kar sliki doda doloceno mero
ravnoteZja. Siroka paleta sivih tonov ter precizna uporaba svetlobe v filmu ustvarjata
posebno atmosfero. Reziser zgodbo poda na zanimiv nacin, kontinuirano ohranja
zanimanje gledalca z menjavo planov in poudarkom na skladni kompoziciji ter igri. V
ospredju je posameznik in njegove vrednote, ki so prikazane na estetski in nevsiljiv
nacin. Prepletata se up in tragika, ki sta odlicno upodobljena s strani igralcev.
Obcutek casa je wvarljiv, kroji ga pricakovanje njihovega odhoda, ki vzbuja
svojevrstno prikrito napetost. Dogodki se odvijajo v zaporedju in so tako tudi

prikazani, kadri se prelivajo, kar dodatno omogoca fluidnost pripovedi.

5.4.15 AKCIJA

Film Akcija je bil posnet leta 1960, v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba
filma. Dolg je 85 minut, reziral ga je Jane Kavc¢ic, direktor filma je bil Gorazd
Koncar. Direktor fotografije je bil France Cerar, snemalec Srecko Pavlovcic,
montazerka Kleopatra Harisijades ter fotograf Vid Nuci¢. Pod scenografijo se je
podpisal Niko Matul, za kostumografijo je poskrbela Milena Kumar, oblikovalca
maske pa sta bila Hilda Jure¢i¢ in Ivan Kalar. Avtor glasbe je Alojz Srebotnjak in
snemalec zvoka Franjo Jurjec. V glavnih vlogah nastopajo Kristijan Muck (Karel),
Slavko Belak (Polde), Stane Potokar (Metod), Polde Bibi¢ (Sergej), Franjo Blaz
(Bahovec) idr. (Furlan in drugi 1994, 58)

Scenarij je napisal Marjan Rozanc (po resni¢cnem dogodku), zgodba pa govori o ujetju
skupine partizanov v okupiranem mestu, ki zelijo pobegniti. Zgodba se vrti okrog
dinamike odnosov, tega ali je napetost prevelika, da bi lahko skovali skupni nacrt in
kaksna mo¢ lezi v slogi? (Slovenski filmski center 2013, 7. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 58) Uporaba fiksnega objektiva, slika je ostra.

Film je posnet v nizji tonski lestvici. Svetloba v kadrih posnetih v interierju variira;
ponekod je bolj temno, uporaba difuznih luci, ki dajejo manj senc in kontrastov,

ponekod uporaba luci z ostro usmerjeno svetlobo in posledicno moc¢nej§imi oziroma
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bolj kontrastnimi sencami. Prostor je osvetljen neenakomerno, svetloba prihaja tudi
od zunaj. Poudarjeni so obrazi, luci so postavljene nad kamero; obraze in dele telesa
osvetljujejo frontalno in iz strani. V kadrih posnetih zunaj je svetloba neenakomerna,
opazne so sence, luci osvetljujejo obraze in telo, sence niso intenzivne. Fotografijo v
filmu bolj ali manj vodi mocan kontrast, ki v kombinaciji s scenografijo, oblikuje
zadusljivo, domala temac¢no atmosfero.

V filmu so uporabili polsplo$ni in srednji plan za prikaz vecih akterjev in dogajanja,
ameriski plan poudarja dialog med igralce, bliznji plan poudarja dialog, veliki plan
odraza Custva posameznika oziroma njegovo razmisljanje / stanje, prisotni pa so tudi
posnetki detajlov. Zorni kot kamere je ve¢inoma names¢en v visini o¢i oziroma malo
nizje. Gibanje kamere je prisotno, vendar ni izrazite dinamike; voznja kamere
spremlja gibanje, panorama doda gledal¢evemu obcutku za prostor, medtem ko
pomaga priblizevanje oblikovati obcutek napetosti.

Kadri so podrejeni dialogu, kompozicija je uravnotezena, vendar ne daje obcutka
skladnosti. Rezijsko film do neke mere odstopa od drugih filmov, kajti pri osvetlitvi
deluje izrazito enotno - skopa uporaba luci. Film ustvarja svojevrsten suspenz, filmski
prostor gledal¢evo pozornost uokvirja. Pripoved tece lepo, dogodki so prikazani

zaporedno.

5.4.16 X-25 JAVLJA

Film X-25 javlja je bil posnet leta 1960, v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba
filma Ljubljana. Film je reziral Frantisek Cap, kot direktor filma je bil angaZiran
Roman Stergel. Direktor fotografije je bil Janez Kalidnik, snemalec Zaro Tusar,
montaZer Dugan Povh in fotograf Miro Stajer. Za scenografijo je bil zadolzen Marko
Lipuzi¢, za kostumografijo Nada Souvan, masker je bil Marko Macki¢. Avtor glasbe
je Bojan Adamic€ in snemalec zvoka Herman Kokove. V glavnih vlogah so nastopili
DusSan Jani¢ijevi¢ (Mirko), Tamara Mileti¢ (Hilde Kramer), Angelca Hlebce (mati),
Mata Milosevié (Zoran), Stevo Zigon (Binder), Nikola Simi¢ (Gregori¢), Vera Murko
(administratorka) idr. (Furlan in drugi 1994, 60)

Zaradi sorodstvenih vezi s privrzencem nemskih okupatorjev Binderjem se Mirko
dokoplje do sluzbe vohuna v nemski vojski. Hkrati Mirko sodeluje s partizani. 1z
nemske strani dobi nalogo, da iz partizanskega obmocja priskrbi ¢imve¢ informacij,

Mirko pa s strani ilegalcev dobi ime X-25. Po napetem zapletu se izkaze, da je Mirko
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dvojni vohun. Sklene pobegniti k partizanom, s seboj pa vzame tudi Binderjevo
tajnico. (Slovenski filmski center 2013, 8. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 2,35, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 60) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je bil posnet v vi§ji tonski lestvici. V kadrih posnetih v interierju je razvidna
kombinacija uporabe naravne in umetne svetlobe. Kadri so mo¢no osvetljeni, uporaba
razli¢nih luc¢i; v doloCenih kadrih difuzna lu¢ od spodaj navzgor osvetljuje igralca
frontalno, izrazita tudi uporaba kontra luci, sveti mocno in osvetljuje ozadje glave in
telesa (poudarja silhueto). Glavna lu¢ je postavljena v viSini kamere ali visje, igralce
osvetljuje iz blagega profila - razvidno iz ostrejsih senc, hkrati pa so luci postavljene
nad kamero in igralce ter dele prostora osvetljujejo z dopolnilno difuzno svetlobo.
Prostori so sicer moc¢no, vendar neenakomerno osvetljeni. V dolocenih kadrih je
poudarek zgolj na posameznikovih oceh. V kadrih posnetih v eksterierju vidno
dominira naravna svetloba, morebitna uporaba dopolnilne svetlobe za obraz. Sence so
izrazite in mocne. Svetloba je neenakomerna v kadrih posnetih v gozdu.

Uporaba polsploSnega plana v kadrih, kjer so Zeleli dogajanje umestiti v kontekst,
ameriSki plan obicajno prikazuje in poudarja delovanje ljudi, bliznji plan poudarja
posameznika ali dialog (posnetek od pasu navzgor), prisotni so detajli ter na koncu
daljni plan mesta. Zorni kot snemanja ni skorajda nikoli v viSini o€i, temvec
dominirata blaga zabja in pti¢ja perspektiva (odvisno od gledis¢a ter pudarka bodisi
dialoga, bodisi dogajanja). Kamera ni izrazito dinami¢na, vendar sledi dogajanju,
prisotno je tudi pribliZzevanje in oddaljevanje.

Kadri so razlicno dolgi, kompozicija je centralna, opazna je izrazita skladnost.
Reziserju uspe tekom filma ohraniti zanimanje gledalca s fluidno pripovedjo ter
pripovedovalcem, ki pomaga ohraniti kontinuirano narativno pripoved z
ubesedovanjem misli glavnih likov. Zanimiv je prikaz osebnosti glavnih likov, ki
tekom filma z igro vzdrzujejo obcutek napetosti. Montaza se posluzuje razli¢nih

trikov (preliv idr.), dogodki se odvijajo v zaporedju in so tako tudi prikazani.

5.4.17 VESELICA

Film Veselica je bil posnet leta 1960, v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba
filma. Filma spada med slovenske celovecerne filme, dolg je 102 min. Reziral ga je

Joze Babic, asistenta rezije sta bila Matjaz Klop¢i¢ in Zvone Sinti¢ ter direktor filma
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Gorazd Koncar. Direktor fotografije je bil Ivan Marincek, snemalec Ivan Belec,
montazer Vojislav Bjenjas in fotograf Vid Nuci¢. Za scenografijo je poskrbel Niko
Matul, za kostumografijo Milena Kumar, oblikovalec maske je bil Mirko Macki¢.
Avtor glasbe je Bojan Adami¢ ter snemalec zvoka Franjo Jurjec. V glavnih vlogah
nastopajo Miha Baloh (Ales), Mira Sardo¢ (Mara), Lojze Rozman (Misko), Janez
Skof st. (Lovro), Iva Zupangi¢ (Lucija), idr. (Furlan in drugi 1994, 62)

Scenarij je napisal Beno Zupanci¢, kot dramaturginja je sodelovala Slavica Gartner.
Zgodba govori o bivsem partizanskem kurirju Alesu, ki zivi sam. Nekega dne po
nakljucju sreca Zensko, ki ga zZeli ogovoriti, vendar si premisli. Na sluzbeni zabavi se
Ale§ napije in veCer zaklju¢i z eno izmd svojih sodelavk, naslednji dan pa na
partizanski proslavi spozna decka z enakim imenom, ki mu pripoveduje svojo zgodbo
in kako je med vojno ostal brez oceta. Ales nedolgo zatem sre¢a Maro, staro ljubezen,
in mamo malega Alesa, za katerega se izkaze da je njegov sin. Hkrati tudi izve, da je
Mara porocena. (Slovenski filmski center 2013, 8. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki (comopt, mono), wide-screen.
(Furlan in drugi 1994, 62) Uporaba zoom objektiva, izjemna ostrina slike.

Film je posnet v srednji / vis$ji tonski lestvici, kadri se med seboj precej razlikujejo. V
kadrih posnetih v interierju je razvidna uporaba umetnih lu¢i, ki so najveckrat
postavljene nad kamero, svetijo frontalno oziroma iz strani. V nekaterih kadrih (soba)
je kombinacija umetne in naravne svetlobe (prihaja iz okna) dokaj neenakomerna in
kontrastna — osvetljeni obrazi, deli telesa in doloceni predmeti. Opazne so sence. V
nekaterih kadrih je svetloba bolj enakomerno razporejena, vendar so vseeno opazne
razlike v osvetlitvi (izrazito osvetljena postelja ipd.). Uporaba ostre ter difuzne
svetlobe. Kadrov posnetih zunaj je manj in se razlikujejo. Posnetki na ulici so nekateri
manj kontrastni, ve¢ je sivin in manj opazne sence. Obrazi so mocno osvetljeni v
vseh pogojih. Snop svetlobe prihaja od zgoraj, usmerjen je frontalno, ponekod od
spodaj ter iz strani. Pri mocni son¢ni svetlobe umetnih lu¢i ni opaziti, sence so
mocnejse in kontrasti vecji.

Daljni in splo$ni plan sta uporabljena pri prikazu ulic, polsplosni in srednji plan sta
uporabljena za prikaz dogajanja in umescata like v kontekst dogajanja, ameriski plan
so uporabili za prikaz dogajanja in dialogov, dominira bliznji plan, ki je ve¢inoma
uporabljen pri dialogih, veliki plan prikazuje Custva, prisotni pa so tudi posnetki
detajlov. Zorni kot snemanja je pogosto v viSini o€i (zanimivi statiéni kadri),

vecinoma so posneli kadre s kamero postavljeno malo nizje od visine o¢i (dialog) ali
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malo vi§je od normalne postavitve (prikaz zgodbe). Kamera je prej staticna kot
dinami¢na, pogosta je uporaba zooma, priblizevanja (poudarek na custvih) /
oddaljevanja (poudarek na kontekstu), prisotno je panoramiranje, ki poudari dogajanje
v sobi ter t.i. sledenje pogledu.

Kadri so relativno dolgi ali kratki, odvisno od dinamike dialoga. Kompozicija nima
sredinskega teziSca, kader razdeljen po vertikalah ali horizontalah, izrazita vizualna
skladnost v kadru. Poudarek je na posamezniku, njegovih vrednotah in majhnih, a
¢lovesko pomembnih vpraSanjih. Film na bolj stvaren nacin predstavi socialno in
politi¢no kritiko morale povojne druzbe, reziser Joze Babi¢ s filmom Veselica na nek
nacin doseze novo stopnjo v filmskem izrazu; odlicna kompozicija filmske slike,
ritem pripovedi idr. Kadri so izredno zanimivi in dinami¢ni (oddaljevanje, prikaz sanj
idr.), skupaj z glasbo dodajajo filmski naraciji ter spodbujajo napetost dogajanja.

Dogodki se odvijajo v zaporedju in so tako tudi prikazani.

5.4.18 TILOVIS

Film Ti lovi§ so posneli leta 1961, v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba
filma. Celovecerni mladinski film je reziral France Kosmac, asistenta rezije sta bila
Mako Sajko in Franci Krizaj, direktor filma pa je bil Gorazd Koncar. Direktor
fotografije je bil France Cerar, snemalec Ivan Belec, montazerka Milka Badjura in
fotograf Vid Nuci¢. Za scenografijo je poskrbel Niko Matul, za kostumografijo Mija
Jarc ter za masko Mija Jarc. Avtorja glasbe sta Lucijan in Marija Skerjanc, snemalec
zvoka je bil Marjan Megli¢. V glavnih vlogah so nastopili Jure Remskar (SaSa),
Natasa Remskar (Zlata), Japec Jakopin (Matjazek), Velimir Gjurin (Misek), Bard
Oblak (Primoz), Miha Burger (Branko) ter Jernej Pengov (Zorko). (Furlan in drugi
1994, 64)

Scenarij je napisala Mija Kalan, avtor dialogov je Ciril Kosmac. Zgodba govori
poletnih pocitnicah otrok na morju, ki se zaradi kraje sprevrzejo v detektivsko
raziskovanje. Osumljencev je ve¢, do pravega tatu pa otroci pridejo po nakljucju in
mu z zvrhano mero poguma preprecijo pobeg. (Slovenski filmski center 2013, 9.
junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.

(Furlan in drugi 1994, 64) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.
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Film je posnet v visji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju so osvetljeni mo¢no in
enakomerno; kombinacija naravne svetlobe ter umetnih Iuci, ki so postavljene nad
kamero; predmete oziroma ljudi osvetljujejo frontalno in iz strani (glede na os
kamere). Ponekod je snop svetlobe mocneje usmerjen, kar je razvidno iz ostrejSih
senc, ponekod so sence mehkejse, kar nakazuje na uporabo dopolnilnih difuznih luci.
Luci se razlikujejo glede na prostor, ponekod prevladujejo umetne Iuci (plesna
dvorana). V kadrih posnetih v eksterierju prevladuje naravna sonc¢na svetloba,
kontrastna slika in poslediéno mocnejse sence. Igralci so mocno osvetljeni,
postavljeni frontalno proti soncu. V kadrih posnetih pod vodo slika deluje megleno,
svetloba prihaja iznad gladine (naravna ali kombinacija naravne in umetne, glede na
globino). Pri kadrih posnetih ponoci so uporabili cestne luci in ostro usmerjene
stranske luci; osvetlitev je neenakomerna, moc¢no osvetljeni obrazi in / ali deli telesa.
Daljni plan so uporabili na zacetku in na koncu (prikazuje obalo, skale idr.), splo$ni
plan so prav tako uporabili za blizje posnetke plaze, polsplosni in pogost srednji plan
obi¢ajno prikazujeta igro otrok, ameriSki plan navadno zajema ve¢ ljudi v kadru,
pogost bliznji plan poudarja posameznika ali dialog, veliki plan prav tako poudarja
posameznika oziroma njegovo delovanje, prisotni pa so tudi detajli (odtis stopala
idr.). Zorni kot kamere se spreminja; posnetki iz normalnega zornega kota (v viSini
o¢i), posnetki iz nizje perspektive so prisotni v kadrih, kjer so Zeleli poudariti
pomembnost dolocene situacije ali dialoga, posnetki iz malce vi§je perspektive pa so
prisotni, ko so Zeleli zajeti ve¢ dogajanja, pri vzpostavljanju obcutka hierarhije
(odrasli - otroci) idr. Kamera je dinami¢na in z gibanjem sledi dogajanju (igra otrok),
prisotno je oddaljevanje in priblizevanje, vertikalno gibanje (prikaz lezanja ljudi na
plazi - noge), panoramiranje, vertikalno gibanje, “staticno gibanje” (na lad;ji) itd.

Film ima svojevrstno dinamiko, predvsem ker so protagonisti zgodbe otroci. Kadri so
relativno kratki, kompozicija ima centralno tezis¢e. Rezijsko je film zanimiv zaradi
zanimivih zornih kotov (posnetek nog na plazi), hkrati pa je reziserju uspelo
dogajanje ujeti skozi dozivljanje otrok. Montaza omenjeno podpre s hitrimi rezi in
ujeto dinamiko gibanja. MontaZzo podpre tudi glasba. Dogodki se odvijajo v zaporedju

in so tako tudi prikazani.
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5.4.19 PLES V DEZJU

Film Ples v dezju so posneli leta 1961, v produkeciji Triglav filma in distribuciji Viba
filma. Film je dolg 100 minut, reziral ga je BoStjan Hladnik, asistenti rezije so bili
Milan Ljubi¢, Janko Hocevar, Lilo Kemal in Neda Vilar, direktor filma pa je bil
Dusan Povh. Direktor fotografije je bil Janez Kalisnik, snemalec Zaro Tusar,
montazerka Kleopatra Harisijades in fotograf Stane Potr¢. Za scenografijo je poskrbel
Niko Matul, za kostumografijo Nada Souvan, za masko sta poskrbeli Lea Hocevar in
Saveta Kovac. Avtor glasbe je Bojan Adamic, snemalec zvoka je bil Herman Kokove.
V glavnih vlogah nastopajo Miha Baloh (Peter), Dusa Poc¢kaj (Marusa), Rado Nakrst
(Anton), Joza Zupan (Magda), Vida Juvan (gospodinja), Ali Raner (Sepetalec) idr.
(Furlan in drugi 1994, 66)

Scenarij za film je napisal reziser BosStjan Hladnik; zgodba govori o slikarju Petru, ki
na nek nacin pooseblja hrepenenje po sreci v ljubezni in iS€e idealno Zensko. Z
gledalisko igralko Maruso je v stalnem vecletnem razmerju, vendar je Peter odnosa
naveli¢an, pri Marusi pa je obratno - s Petrom si Zeli ustvariti prihodnost. V nekem
trenutku oba dojameta, da je prekinitev odnosa najbolj smiselna, vendar na koncu oba
zacutita da sta izgubila nekaj zelo pomembnega. Medtem dva mlada zaljubljenca
plesSeta na ulici, v deZju in morda bo njima srec¢a bolj naklonjena. (Slovenski filmski
center 2013, 9. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki (comopt, mono), wide-screen.
(Furlan in drugi 1994, 66) Slika je ostra, uporaba zoom objektiva.

Film je posnet v nizji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju so osvetljeni zelo
razli¢no, pri skoraj vseh kadrih pa je osvetlitev neenakomerno razporejena. Osvetljeni
obrazi, uporaba ostrih, veCinoma stropnih lu¢i (stopnisce idr.) in dopolnilnih stranskih
luci, ki svetijo frontalno, glede na os kamere ter kontra lu¢i. Opazni kontrasti. V kadru
posnetem v gostilni je skoraj celotna slika osvetljena enakomerno, kar so dosegli z
mocno razprseno osvetlitvijo. Prav tako so difuzne luci uporabili pri osvetlitvi para, ki
lezi v postelji. V kadrih posnetih zunaj je svetloba ve¢ ali manj neenakomerno
razporejena, v dolocenih kadrih prihaja is strani in je vzdignjena nad kamero, v enem
kadru prihaja iz kontra smeri (glede na os kamere) in je izrazito moc¢na. Kontra luci so
uporabljena tudi pri posnetkih na dezju, vse so ostro usmerjene in proizvajajo obcutek

vecjega kontrasta ter trSe sence.
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Uporabljen polsplosni plan za prikaz SirSega dogajanja, prav tako sta za prikaz
dogajanja in delovanja posameznikov uporabljena srednji in amerisSki plan, bliznji
plan je uporabljen vec¢inoma pri dialogih, veliki plan za prikaz obcutij posameznika,
prisotni pa so tudi detajli. Zorni kot kamere se spreminja, posnetki iz normalnega
zornega kota (dialogi idr.), kamera postavljena visje obicajno nudi pogled na mnozico
in SirSe dogajanje, od spodaj so posneti dialogi. Gibanje kamere je najbolj prisotno v
voznji, ki sledi dogajanju, panoramiranju po prostoru, hkrati so uporabili tudi
priblizevanje in oddaljevanje, za doseganje vecje dramati¢nosti. Panoramiranje
predstavlja izziv predvsem za snemalca, kajti nacela klasi¢ne kompozicije (zlati rez)
ne veljajo vec€, kader zahteva horizontalno kompozicijo in posebno kadriranje.

Kadri so relativno dolgi in precizno kadrirani, kamera je dinami¢na. ReZiserju je
ponovno uspelo v ospredje postaviti posameznika, katerega doZzivljanje je odli¢no
predstavljeno, tudi s pomocjo filmske estetike in igre (Stefan¢i¢ v Poklonu Mihi
Balohu njegovo igro odli¢no opise kot obsedeno in stresno osamljeno). Pozornost iz
druzbene realnosti mu uspe preusmeriti na obliko, slog in modernisticni izraz.
Poudarjanje brezizhodnosti s tragikomi¢no kompozicijo, z doZivljanjem posameznika,
ki pleSse z brezupom in apatijo. Odlicna montaza, s pocasnimi prelivi oblikuje

dinamiko in “kaos” filmske realnosti.

5.4.20 NOCNI IZLET

Film No¢ni izlet je bil posnet leta 1961, v produkciji in distribuciji Viba filma. Reziral
ga je Mirko Grobler, asistent reZije je bil JoZze Bevc in direktor filma BoSko Klobucar.
Direktor fotografije je bil Mile de Gleria, snemalec Srecko Pavlov¢i¢, montazerka
Darinka Persin Adromako in fotograf BoZo Stajer. Za scenografijo je poskrbel Mirko
Lipuzi¢, kostumografinja je bila Marija Kobi in oblikovalka maske Berta Meglic.
Avtor glasbe je Marjan Vodopivec, izvajalec 6 blues + 1, snemalec zvoka pa je bil
Franjo Jurjec. V glavnih vlogah so zaigrali Janez Skof st. (Oblak), Spela Rozin
(Vera), Primoz Rode (Marko), Tone Slodnjak (Joe), Manja Golec (Tatjana), Joze
Pengov (Koren) idr. (Furlan in drugi 1994, 68)

Scenarij za film je napisal reziser Mirko Grobler, priredila pa sta ga Herbert Gruen in
Andrej Hieng. Zgodba govori o fantu Marku, ki se, po prepriru z oetom, znajde na
dekadentni zabavi. Skupaj z dekletom Vero sta zrtev nedolzne, a nesramne

potegavscine, zaradi katere Marko v navalu jeze odide z gostiteljico Tanjo. Ukradeta
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avto, ki je last Verinega oceta, katerega Marko v prometni nesreci tudi ubije, medtem
pa se Vera, prepricana da jo je Marko zapustil, na zabavi ponuja vsakomur. Splet
okolis¢in in nedolzne igrice na divji no¢ni zabavi so povod za jutranje tragicne
dogodke. (Slovenski filmski center 2013, 9. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki (comopt, mono), wide-screen.
(Furlan in drugi 1994, 68) Slika je ostra, uporaba zoom objektiva.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. V kadrih posnetih v interierju je svetloba ostro
usmerjena, kontrasti so mocni, ponekod so vidne celo dvojne sence, kar nakazuje na
uporabo ve¢ ostrih, frontalno usmerjenih umetnih luci, postavljenih nad os kamere in
iz strani. Izrazito osvetljeni so obrazi igralcev. Prostori niso osvetljeni enakomerno,
kar obCutek kontrasta Se poveca. Luci so v dolo¢enih kadrih postavljene tudi nasproti
kamere - razvidno iz senc ter od spodaj, ko to zahteva scenografija (loza). V kadrih,
posnetih v eksterierju, je naravna svetloba mocna, posledi¢no so moc¢ni tudi kontrasti.
Kadri na ulici, v slabSem vremenu, vsebujejo veliko sivin, prisotna subtilna uporaba
umetnih lu¢i (v primeru da so prisotne). V veCernih kadrih je svetloba usmerjena
neenakomerno, osvetljuje obraze in dele ljudi oziroma predmete, luci postavljene nad
kamero, osvetljujejo frontalno in iz strani (glede na os kamere).

Uporaba srednjega plana za prikaz dogajanja, uporaba ameriskega plana za dialog in
dogajanje, pogosta uporaba bliznjega plana (dialog, Custvovanje idr.), uporaba
velikega plana (zanimivi kadri - posnetki od zadaj, v avtu) ter pogosti posnetki
detajlov. Zorni kot kamere je veCinoma v viSini o€i, torej normalni zorni kot. V
dolocenih kadrih je kamera postavljena malo nizje (prikaz dogajanja), v dolo€enih je
postavljena malo visje (prikaz SirSega dogajanja, vec ljudi - ples). Zanimivi so kadri iz
strme pti¢je perspektive (na plesu). Gibanje kamere je dinami¢no; prisotno
panoramiranje po prostoru (prikaz obrazov, dogajanja idr.), sledenje gibanju igralcev,
pogosto priblizevanje / oddaljevanje, prisotno je tudi gibanje po vertikali (na plesu).
Dinami¢na menjava kadrov, kadri niso pretirano dolgi. Dinamika je prisotna znotraj
posameznega kadra (gibanje kamere). Odli¢na necentralna kompozicija, s pretanjeno
fotografijo daje obcutek skladnosti. Film s sodobno tematiko je posnet na neobicajen
nacin (ritem pripovedi, zanimivi zorni koti kamere - posnetek od zadaj v avtu,
posnetek v ogledalu, posnetek nesrece idr.). Izrazito mo¢na komponenta v filmu je
glasba, ki odlicno dopolni vizualno podobo, odli¢ne dialoge ter igro. Montaza
oblikuje dinamiko filma, posebej zanimivo je vkljuCevanje detajlov in odli¢no

sledenje dialogu.
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5.4.21 BALADA O TROBENTI IN OBLAKU

Film Balada o trobenti in oblaku je bil posnet leta 1961, v produkciji Triglav filma in
distribuciji Viba filma. Dolzina filma je 80 minut, reziral ga je France Stiglic,
asistenta rezije sta bila Franci Krizaj ter Andrej Hieng in direktor filma France
Marolt. Direktor fotografije je bil Rudi Vaupoti¢, snemalec Ivan Belec, montazerka
Milka Badjura in fotograf Gorgonij Staut. Scenograf je bil Tone Mlakar,
kostumografinja Nada Souvan, Hilda Jureci¢ kot oblikovalka maske. Avtor glasbe je
Alojz Srebotnjak, snemalec zvoka pa je bil Marjan Megli¢. V glavnih vlogah so
nastopili Lojze Potokar (Temnikar), Branko Miklavc (Tone), Maks Bajc (Miha),
Angelca Hlebce (Temnikarica), Marija Lojk (Justina), Lojze Rozman (Gasper) idr.
(Furlan in drugi 1994, 70)

Avtor literarne predloge je Ciril Kosmac, ki je napisal tudi scenarij, katerega je
potrebam snemanja prilagodil reZiser filma France Stiglic. Zgodba se odvija okrog
druzine Temnikar, ki se pripravlja na bozi¢no praznovanje. Za oceta Temnikarja je
bozi¢ ¢as temnih slutenj in tesnobe zaradi trajajoce vojne. V gorah se skrivajo ranjeni
partizanski vojaki, katere iS¢ejo domobranske patrulje. O¢e Temnikar jih zeli na
prihajajo€o nevarnost opozoriti. (Slovenski filmski center 2013, 10. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki (comopt, mono), wide-screen.
(Furlan in drugi 1994, 70) Slika je ostra, uporaba zoom objektiva.

Posnet je v nizji tonski lestvici, kar doprinese k temacnemu vzdus§ju filma. Kadri
posneti v interierju delujejo kontrastno, predvsem zaradi neenakomerne osvetlitve. V
noc¢nih posnetkih so sence opaznejSe, izrazita je osvetlitev obraza, medtem ko so
predmeti okrog osvetljeni neenakomerno. Umetne luci so postavljene nad in pod osjo
kamere ter obraze in doloCene predmete osvetljujejo iz strani. Navkljub umetnim
lu¢em (ki jim ponekod pomaga svetloba ognja), slika vsebuje dosti sivin, torej so bile
- predvsem za ustvarjanje atmosfere - najverjetneje uporabljene tudi mehke difuzne
dopolnilne luci. Nekateri predmeti v interierju so osvetljeni, zaradi postavitve luci, ki
osvetljujejo igralce, spet drugi so skorajda v popolni temi. Kadri posneti zunaj se
spreminjajo; meglice delujejo mehko, nekontrastno, atmosfera je temac¢na. Pri mocni
son¢ni svetlobi slika deluje izrazito svetlo in enakomerno osvetljuje celo pokrajino ter
ljudi. Igranje s svetlobo (uporaba mocne umetne svetlobe) so uporabili tudi za

ponazoritev prividov oc¢eta Temnikarja.
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V filmu so uporabljeni skorajda vsi filmski plani; daljni in sploSni plan sta
uporabljena na zacetku za umestitev zgodbe v okolje, polsplosni plan je uporabljen ko
je v kadru ve¢ ljudi - prav tako sluzi umestitvi v prostor, ameriski plan podobno,
bliznji plan je uporabljen z namenom poudarjanja govora, dialoga ali obcutij, pogost
je veliki plan, ki prav tako odraza obcutja, prisotni pa so tudi detajli, ki so hkrati
precej osvetljeni in delujejo kot neke vrste presek kadra. Zorni kot je ve¢inoma malo
vzdignjen (srednji plan, namen pokazati vecji del prostora) ali spuscen (bliznji,
ameriSki plan), doloceni kadri so posneti tudi v viSini o¢i. Gibanje kamere je
dinami¢no; uporabljena je t.i. panorama (narava, prikaz celotne sobe), voznja kamere,
ki sledi dogajanju, pogosto priblizevanje / oddaljevanje, ki usmerjata pogled gledalca
ter sluzita poudarjanju dogajanja, prikazu obcutij (osamljenosti idr.) - iz ameriskega v
bliznji / detajlni plan in obratno.

Zacetni kader je precej dolg, kasneje se dolzina zelo spreminja, odvisno od dialoga.
Ni obic¢ajnih klasi¢nih rezov z menjavo planov ali kadra, temve¢ kamera pogosto sledi
dialogu z gibanjem. Tezis¢e filmske slike ve¢inoma ni na sredini, temve¢ na eni ali
drugi strani, postavitev ljudi daje obcutek dinamike. Slika deluje kompozicijsko
precej iz€iS¢eno, prisotne so geometrijske stikajoCe linije. Rezijsko je film zanimiv;
posluzuje se kadrov posnetih v odsevu ogledala, prikazov slutenj in tesnobe, ki
presekajo ritem pripovedi in dodajo filmski estetiki posebno noto. Mimika in glasba
skorajda prevladata dialog in pripomoreta k vsebinski doslednosti. Veliko kadrov je
posnetih v domaciji, tako da dobi gledalec rahlo utesnjen obcutek, obcutek ¢asa pa je
- zaradi rezije in montaze - na nek nacin nedolo¢ljiv. Montaza, v skladu z dogajanjem

in dialogom, spodbuja napetost, ki se stopnjuje tekom celotnega filma.

5.4.22 DRUZINSKI DNEVNIK

Celovecerni film Druzinski dnevnik je bil posnet leta 1961, v produkeiji in distribuciji
Viba filma. Film je reziral Joze Gale, asistenti rezije so bili Draga Ahaci¢, Mir¢
Kragelj in DuSan Mlakar, direktor filma je bil Lado Vilar. Kot direktor fotografije je
nastopil Zaro Tusar, kot snemalec Ivan Belec, kot montaZzerka Darinka Persin
Andromako ter kot fotograf Gorgonij Staut. Scenografinja je bila Sveta Jovanovic,
kostumografinja Nada Souvan ter maskerka Berta Megli€. Avtor glasbe je Marjan

Vodopivec in snemalec zvoka Herman Kokove. V glavnih vlogah igrajo Stane Sever
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(Tone Smrekar), VladoSa Sim¢i¢ (Mara), Anka Cigoj (Ana), Stane Potokar (Nadizar),
Jurij Soucek (Jani), Lev Kreft (Janez), idr. (Furlan in drugi 1994, 72)

Scenarij je napisal in, s pomocjo Jozeta Galeta priredil, Ferdo Godina. Zgodba govori
o prezaposlenem ocetu, ki nima dovolj ¢asa za karkoli drugega razen delo. V filmu
druzinski ¢ani komunicirajo preko sporocil, ki jih zapisujejo v druzinski dnevnik; v
tem svojo poroko oznani tudi héi, medtem ko sinova izrabljata prednosti pisnega
komuniciranja. (Slovenski filmski center 2013, 10. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v €rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 72) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. V kadrih posnetih v interierju je enakomerna
osvetlitev (kombinacija naravne in umetne svetobe), ni izrazitih senc, kar nakazuje na
uporabo dopolnilnih difuznih umetnih luci. Luéi so postavljene nad osjo kamere in
nasproti kameri. V kadrih posnetih zvecer so kontrasti moc¢nejsi (bolj izrazite sence),
lu¢i so prav tako postavljene nad kamero, snop svetlobe prihaja iz smeri nasproti
kamere in z difuzno svetlobo osvetljuje objekt. V kadrih posnetih zunaj je prisotna
intenzivna mocna svetloba, enakomerna osvetljenost in moc¢ne sence. V kadrih
posnetih zvecer je osvetlitev neenakomerna (cestne luci in postavitev umetnih luci
nad osjo kamere - osvetljujejo obraz in del telesa).

Film se pri¢ne z daljnim in zakljuci z daljnim planom Ljubljane (tudi vmesni kader),
splosni in srednji plan so uporabili za umestitev dogajanja v okolje - s poudarkom na
likih, pogost ameriSki plan so uporabili za prikaz dogajanja in dialoga, pogosta
uporaba bliznjega plana - poudarek na likih, prav tako uporaba velikega plana odraza
Custveno stanje dolo¢enega lika, posnetki detajlov pa pogosto sluzijo kot povezovalni
element med kadri. Zorni kot kamere se spreminja, prisoten je normalni zorni kot,
niZja perspektiva (pr. perspektiva otrok), visja perspektiva (zajema SirSe dogajanje,
prikaz ljubezni idr.). Gibanje kamere je dinamicno; prisotno je panoramiranje po
prostoru, sledenje gibanju, priblizevanje (poudarek nastalega polozaja), oddaljevanje
(bliznji v ameriski plan - umestitev).

Kadri so razlicno dolgi, ni centralne kompozicije, vendar je prisotna neke vrste
skladnost (polni kadri). Rezijsko je film dobro izpeljan; zanimivo je kadriranje
ambienta stare Ljubljane, kompozicija v kadrih, osvetljevanje dnevnih in no¢nih
kadrov v interierju ter menjava planov, ki (skupaj z montazo) uspejo filmu dodati

nekaj svojevrstnega in netipicnega.
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5.4.23 MINUTA ZA UMOR

Celovecerni film Minuta za umor je bil posnet leta 1962, v produkciji in distribuciji
Viba filma. Dolg je 75 minut, reziral ga je Jane Kavc¢ic, asistenti rezije so bili Franci
Krizaj, Dusan Mlakar in Mir¢ Kragelj ter direktor filma Lado Vilar. Direktor
fotografije je bil France Cerar, snemalca Zaro Tugar in Sre¢ko Pavlov¢i¢, montazerka
Darinka PerSin Andromako ter fotograf Gorgonij Staut. Za scenografijo je poskrbel
Mirko Lipuzi¢, za kostumografijo Marusa Rozman, oblikovalki maske pa sta bili
Berta Megli¢ in Janja Rozanc. Avtor glasbe in pesmi je Joze PrivSek, avtorja besedila
pesmi Gregor StrniSa in Igor Krimov, izvajalec glasbe je Ansambel Jozeta Privska in
Veliki zabavni orkester, izvajalca pesmi pa DuSa Pockaj in Arsen Dedi¢. V glavnih
vlogah nastopajo Dusa Pockaj (Lina), Vanja Drah (Koh), Lojze Rozman (Max),
Zlatko Maduni¢ (Mlakar), Janez Skof (Malin), Joze Zupan (Profesor) in Demeter
Bitenc (Mitja) idr. (Furlan in drugi 1994, 74)

Avtor dialogov je Marjan Rozanc, scenarist je Milan Nikoli¢ ter avtor priredbe
scenarija Jane Kavc¢i¢. Film Minuta za umor je neke vrste pionir uvajanja
detektivskega zanra v slovenski film. Zgodba se vrti okrog protagonista Koha, ki se
po 18-letih vrne v domovino in je zaradi dolge odsotnosti osumljen izdaje zaradi
katere so bili ubiti skoraj vsi njegovi soSolci. Odloc¢i se, da bo sam poiskal izdajalca.
Skupina prezivelih bivsih soSolcev se znajde skupaj v lokalu in Koha nekdo vrze ¢ez
ograjo terase. InSpektor vse osumljence zadrzi v lokalu in pri rekonstrukciji dogodka,
razkrije kdo je Kohov morilec. (Slovenski filmski center 2013, 11. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 74) Uporaba fiksnega objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici, osvetlitev pa je izrazito filmska - precej
kontrastna. V kadrih posnetih v interierju je svetloba moc¢na, osvetljeno je vse, vendar
neenakomerno. Opazne so mocne sence, postavitev umetnih lu¢i nad osjo kamere,
snop luéi osvetljuje frontalno in iz strani (glede na os kamere), ponekod je razvidna
postavitev dopolnilne luc¢i z leve strani kamere in glavne ostre luci iz desne strani
kamere. Izrazito osvetljeni igralci (gosti, plesalke idr.). V dolo¢enih kadrih v interierju
je opaziti tudi manjSe kontraste, difuzno svetlobo, ve¢ sivin, vendar je Se vedno
opazna neenakomerna osvetljenost. V kadrih posnetih zunaj je prisotna mocna son¢na
svetloba in posledi¢no bolj intenzivne sence in moc¢nejsi kontrasti. Zjutraj oziroma v

slabSih vremenskih pogojih pa je opaziti ve€ sivin, slika deluje naravno. Pri vecernih
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posnetkih je osvetlitev majhna, osvetljeni so zgolj deli telesa in doloceni objekti v
prostoru. Osvetlitev tekom filma deluje namerno nekonsistentna.

Daljni plan je uporabljen pri posnetku Ljubljane (iz pti¢je perspektive), polsplosni
plan je uporabljen pri umestitvi likov v okolje, srednji in ameriski plan sta vecinoma
uporabljena pri posnetkih dogajanja (dialoga idr.), bliznji plan je uporabljen pri
prikazu dialoga (obi¢ajno med dvema osebama), veliki plan poudarja obcutke
(drama), prisotni pa so tudi detajlni posnetki. Zorni kot kamere je vecCinoma
postavljen v viSini o¢i - normalni zorni kot, oziroma malo visje ali malce niZje; koti so
zanimivi in precej netipicni (posnetki delov telesa pri plesu idr.). Kamera je bolj ali
manj statiCna, gibanje je prisotno pri “sledenju pogleda” likov ali panoramskem
prikazu prostora.

Kadri so relativno dolgi, odvisno od dialoga. Zanimiva postavitev kamere (posnetek
od zadaj v avtu, posnetek skozi ograjo, posnetek plesa, posnetki Ljubljane idr.).
Obravnava sodobnejSe tematike je, iz rezijskega vidika, izjemno lepo speljana.
Filmsko dogajanje se veC ali manj odvija na enem prostoru, kar doda k tezavnosti pri
konsistentni ohranitvi gledalevega zanimanja, vendar reZiser omenjeno doseze, z

izbiro zanimivih kadrov, dinami¢nimi preseki in zaporedno montaZzo.

5.4.24 TISTEGA LEPEGA DNE

Film Tistega lepega dne je bil posnet leta 1962, v produkciji in distribuciji Viba filma.
Reziral ga je France Stiglic, asistenta reZije sta bila Franci Krizaj in Andrej Hieng,
direktor filma pa France Marolt. Kot direktor fotografije je nastopil Ivan Marincek,
snemal je Ivan Belec, montazerka je bila Milka Badjura. Za scenografijo je poskrbel
Eli Likar, za kostumografijo Nada Souvan ter za masko Berta Megli¢ in Hilda Jurecic.
Avtor glasbe je Alojz Srebotnjak in snemalec zvoka Marjan Megli¢. V glavnih vlogah
so nastopili Bert Sotlar (Stefuc), Dusa Pockaj (Hedvika), JoZe Zupan (Zupnik),
Angelca Hlebce (mati Pec¢anka), Lojze Rozman (Ludvik) idr. (Furlan in drugi 1994,
76)

Avtor literarne predloge je Ciril Kosma¢, scenarij pa sta napisala France Stiglic in
Andrej Hieng. Zgodba - komedija je postavljena v primorsko vas, v kateri Zivijo
prebivalci ter italijanski predstavniki faSistiéne oblasti. Osrednji junak je Stefuc,
dvakratni vdovec in oce Stirih otrok. Po poroki z dvema sestrama, bi rad omozil tudi

tretjo, ki pa je zaro¢ena z drugim in hkrati tudi nose¢a. Stefuc se s tem node sprijazniti
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in sledi splet zabavnih dogodkov, ki na koncu pripeljejo do sreéne poroke med
zarotencema, rojstva otroka ter vzpostavitve potencialne bodoé¢e zveze med Stefucom
in Hedviko. (Slovenski filmski center 2013, 11. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki (comopt, mono), wide-screen.
(Furlan in drugi 1994, 76) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju se glede osvetlitve
razlikujejo, uporabljena je kombinacija naravne in umetne svetlobe. Umetne luci so
postavljene nad kamero in svetlobo oddajo frontalno in iz strani - sence so relativno
mocne, kar kaze na uporabo ostro usmerjenih luci. Neenakomerna osvetljenost,
navkljub sivinam so opazni kontrasti. Pri posnetkih v cerkvi je osvetlitev prav tako
neenakomerna, lu¢i so postavljene ob straneh (osvetljujejo ljudi - ene bolj, druge
manyj), zupnik je osvetljen od spodaj, v spovednici pa snop luci prihaja ¢ez rezo (od
zgoraj). Svetloba v gostilni je mo¢na, mocne stranske frontalno ostro usmerjene luci,
stropne luci ter visje postavljena frontalno usmerjena difuzna luc (glede na sence). V
kadrih posnetih zunaj je prisotna mo¢na soncna svetloba (in morebitna uporaba kontra
dopolnilnih lu¢i), slika je kontrastna, sence so mocne. Obrazi so mocno in bolj ali
manj enakomerno osvetljeni, ponekod svetloba pada neenakomerno (vi§ja stranska
postavitev), predvsem zaradi kompozicijske postavitve v kadru (poroka). V vecernih
kadrih je umetna osvetlitev neenakomerna, osvetljeni so deli obraza in telesa, opazne
so mocne sence.

Splos$ni in polsplo$ni plan sta v filmu uporabljena za umestitev likov v okolje in
prikaz okolice, srednji plan poudarja ¢lovekovo pojavo, ameriski zaobjema dogajanje
in dialog med posameznikoma ali ve¢imi ljudmi, bliznji plan podobno, prisotni pa so
tudi posnetki detajlov, ki delujejo kot neke vrste povezovalni ¢leni med kadri ali
sluzijo za poudarjanje dolo¢enih predmetov. Prevladuje naravni zorni kot kamere, ki
je postavljen nizje od normalne perspektive (prikazuje med drugim tudi veli¢ino
Cloveka oziroma njegovo “drzo” ipd.) ter kot, postavljen malo visje (prikaz SirSe
situacije — boj med Stefucom in Ludvikom ipd.). Kamera deluje prej stati¢no kot
dinami¢no - na nek nacin opazuje dogajanje; prisotna je voznja, ki sledi dogajanju,
prisotno je oddaljevanje, dosti kadrov pa je posnetih s staticno kamero.

Kadri so relativno kratki, kompozicijsko tezis¢e ni na sredini, vendar so linije v kadru
uravnotezene, opazna skladnost vertikal in diagonal. Izredno posrecen scenarij,

katerega zgodbo je uspel reziser odli¢no prikazati / upodobiti. Tok zgodbe gledalca
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potegne v vrtinec dogajanja, k ¢emur pripomore tudi odlicna montaza, ki dobre

posamezne sekvence in vzporedne dogodke poveze v odli¢no celoto.

5.4.25 NAS AVTO

Nas avto so posneli leta 1962, v produkciji Triglav filma in distribuciji Viba filma.
Dolzina filma je 95 minut, reZiral ga je Frantisek Cap, asistenta reZije sta bila Neda
Vilar in Ljubimka Kuruzovi¢, direktor filma pa Roman Stergel. Za filmsko fotografijo
je bil zadolzen Mile de Gleria, snemalec je bil DuSan Hocevar, montazerka Manja
Fuks in fotograf Vid Nuci¢. Za scenografijo je poskrbel Marko Lipuzi¢, za
kostumografijo Milena Kumar, oblikovalec maske pa je bil Sué¢o Sari¢. Avtor glasbe
je Marjan Vodopivec, snemalca zvoka sta bila Marjan Horvat in Franjo Jurjec. V
glavnih vlogah nastopajo Rusa Bojc (Vrabcevka), Olga Bedjani¢ (Jelka), Sonja
Krajsek (Maca), Janez Cuk (Pici), Milan Srdo¢ (Vrabec), Dugan Stefanovi¢ (dedek)
idr. (Furlan in drugi 1994, 78)

Scenarij za film je napisal reziser Frantisek Cap. Zgodba govori o fotografu, ki si z
nagrado, ki jo je dobil za dobro fotografijo, Zeli kupiti nov avto. Namesto denarne
nagrade dobi zgolj priznanje. Zaradi posmeha, ki ga je deleZen s strani sosedov, se
skupaj z druzino odlo¢i da bodo kupili star avto znamke Buick. Plan ne gre po naértih,
kajti tezave z avtom so vecje, kot so sprva pricakovali. (Slovenski filmski center
2013, 12. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki, wide-screen. (Furlan in drugi
1994, 78) Uporaba fiksnega objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. V kadrih posnetih v interierju je osvetlitev
neenakomerno porazdeljena. Luci so postavljene ob straneh kamere, svetijo frontalno,
svetloba je razprSena. Moc¢nejSa Iuc je postavljena na stropu, enakomerno osvetljuje
prostor, sence so kljub intenzivni svetlobi mehkejSe, najverjetneje zaradi oddaljenosti
lu¢i. Kadri posneti v eksterierju so prav tako posneti v son¢ni svetlobi in mo¢no
osvetljeni. Sence so izrazitejSe zaradi moci naravne svetlobe, morebitna uporaba
dopolnilnih stranskih luci za dosvetlitev obraza. Pri posnetku sprehoda je razvidna
mocna stranska lu¢ in mehkejsSa luc, ki prihaja od zgoraj.

Uporaba sploSnega, polsploSnega in srednjega plana za umestitev v kontekst, uporaba
ameriSkega in bliznjega plana za poudarek dialoga, velikega plana za poudarek

obcutij, prisotni pa so tudi detajlni posnetki. Zorni kot kamere se spreminja; uporaba
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normalnega zornega kota (pogovor, voznja s kolesom idr.), pti¢ja in Zabja perspektiva
(odvisno od perspektive - iz bloka/iz tal). Kamera je precej dinami¢na, prisotno je
sledenje gibanju (na plazi), oddaljevanje/priblizevanje, vertikalno gibanje, veckratno
panoramsko gibanje (prikaz mesta), stresanje kamere idr.

Dolzina kadrov se razlikuje, zanimiva sredi§¢na kompozicija, netipi¢ni zorni koti ter
posnetki detajlov. Frantisek Cap v svoji klasi¢ni maniri navdusi z odliénim prikazom
zgodbe, ki jo poda na humoren nacin. Ima izrazit posluh za prikaz nepri¢akovanih
zapletov, na nacin, da se gledalec z njimi zlahka poistoveti. Filmski ¢as deluje nekako

valovito, dogodki se odvijajo v zaporedju in so tako tudi prikazani.

5.4.26 PESCENI GRAD

Film Pesceni grad so posneli leta 1962 v koprodukciji Viba filma ter Proizvodne
skupine Refleks - Ljubljana in distribuciji Viba filma. Film je dolg 96 minut, reziral
ga je Bostjan Hladnik, asistent rezije je bil Milan Ljubi¢, direktor filma pa DuSan
Povh. Direktor fotografije je bil Janez Kalisnik in montaZzerka Kleopatra Harisijades.
Za scenografijo in kostumografijo je poskrbela Irena Felicijan, za masko je poskrbela
Janja Rozanc. Avtor glasbe je Bojan Adamic, snemalec zvoka je bil Herman Kokove.
V glavnih vlogah nastopajo Milena Dravi¢ (Milena), Spela Rozin (Spela), Ali Raner
(Ali), LjubiSa Samardzi¢ (Smoki) in Janez Albreht (zdravnik). (Furlan in drugi 1994,
80)

Scenarij je napisal reziser BoStjan Hladnik. Film kaze prve zametke modernizma;
pricne se z prizorom Milene, ki zbegana priteCe pred Zi¢nato ograjo, skozi katero
pobegne naprej. Nadaljuje se z cestno odisejado dveh mladenicev, ki se oba trudita za
naklonjenost Milene, vrhunec pa film dozivi na morski obali, kjer skuSa Milena na
skrivnosten nacin povedati koga izmed mladeni¢ev ljubi. Na obali zgradi pesceni
grad, kjer naj bi bili sami, varni in svobodni, vendar za njihovimi petami policija, pred
fantoma pa Sokantno spoznanje. (Slovenski filmski center 2013, 12. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki, wide-screen. (Furlan in drugi
1994, 80) Uporaba fiksnega objektiva in teleobjektiva.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. V kadrih posnetih v interierju je prisotna bolj
difuzna svetloba, ve¢ sivin, enakomerna osvetljenost, sence sicer so opazne, vendar
niso moc¢ne (kombinacija umetne difuzne svetlobe in zunanje svetlobe). Lepo

osvetljen interier. Posnetki v avtu so malce temnejsi, zato deluje slika bolj kontrastno.
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V kadrih posnetih zunaj so prisotne sivine, ni izrazitega kontrasta; ¢eprav je opazna
son¢na svetloba, ni izrazitih senc. Ve¢ ali manj uporabljena naravna svetloba. V
kadrih posnetih zvecer svetloba prihaja od ognja in dopolnilnih umetnih Iuci, ki
osvetljujejo profile igralcev.

Daljni plan je uporabljen za vmesne posnetke pokrajine in morja, splosni plan je
uporabljen za umestitev lika v kontekst, polsplosni, srednji in ameriski plan so
uporabljeni za prikaz likov oziroma dogajanja, uporaba bliznjega plana za poudarek
dialoga ter uporaba velikega plana za poudarjanje Custev. Zorni koti kamere se
spreminjajo; posnetki iz naravnega zornega kota (v avtu), posnetki iz zornega kota
vzdignjene kamere, posnetki iz nizjega zornega kota (nesigurnost, travma idr.), pti¢ja
perspektiva (posnetek Ljubljane iz terase, posnetek avta, ki ga vozi eden od likov) idr.
Kamera je dinamicna, ker sledi dogajanju in igralcem, prisotno je tudi oddaljevanje.
Gibanje kamere intenzivno sledi Custvom; tresenje - nervoza, sledenje - beg.

Dolzina kadra je odvisna od dinamike prizora, ve¢inoma so malce dalj$i. Film je
posnet na precej netipi¢en nacin (zanimiva zgodba), kadri so dodelani, kompozicijsko
so linije v kadrih usklajene, kompozicija ni srediS§¢no usmerjena. Zanimivi dialogi,
dinamika dogajanja se prenese na gledalca (prostorska diferenciranost, zmedena
Casovna komponenta), montaza prikazuje zaporedje dogodkov in spodbuja

dramati¢nost dogajanja.

5.4.27 SAMORASTNIKI

Film Samorastniki je bil posnet leta 1963, v produkciji Triglav filma in distribuciji
Viba filma. Reziser filma je Igor Pretnar, asistenti rezije so bili DuSan Mlakar, Neda
Vilar in Cveta Szabo ter direktor filma Lado Vilar. Direktor fotografije je bil tokrat
Mile de Gleria, snemalec Srecko Pavlov¢i¢, montazerka Milka Badjura ter
fotografinja Kristina Staut. Za scenografijo je bil zadolzen Mirko Lipuzi¢, za
kostumografijo sta bili zadolZeni Mija Jarc in Marija Kobi, za masko pa Su¢o Skari¢
ter Berta Megli¢. Avtor glasbe je Bojan Adamic¢ in snemalec zvoka Erik Molnar. V
glavnih vlogah nastopajo Majda Potokar (Meta), Rudi Kosmac (Ozbej), Vladimir
Skrbinsek (Karni¢nik), Sava Sever (Karni¢nica), Lojze Rozman (Volbenk), Vida
Juvan (Hudabivnica), Stane Sever (Zupnik) idr. (Furlan in drugi 1994, 82)

Avtor literarne predloge je Prezihov Voranc, scenarij je napisal Vojko Duletic,

zgodba pa govori o prepovedani ljubezni med naslednikom gras¢ine Ozbejem ter
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revno deklo Meto. Ljubezni mocno nasprotuje njegova druzina, ki, pritisku navkljub,
njunih Custev ne more zajeziti. Vendar Ozbeju in Meti splet okolis¢in vsaki¢ znova
prepreci sreco, rodi se jima pet otrok, vendar se Ozbej navsezadnje, zaradi pritiska
druzine, odlo¢i, da se vrne domov k starSem. Med potjo zabrede v potok in utone, film
pa se zakljuc¢i s kadrom v katerem Meta svojim otrokom pripoveduje, da niso kot
ostali, temve¢ so samorastniki. (Slovenski filmski center 2013, 13. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki, wide-screen. (Furlan in drugi
1994, 82) Uporaba fiksnega objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju so osvetljeni
neenakomerno, prostor deluje temacno, uporaba ostro usmerjenih lu¢i (moc¢ne sence),
ponekod v kombinaciji s svetlobo ognja. Luci so postavljene nad kamero in igralce
osvetljujejo iz strani (glede na os kamere), iz stropa ter iz kontra smeri - kombinacija
ostre in difuzne svetlobe. Mocno osvetljeni obrazi. Kadri posneti zunaj, v eksterierju,
v dolo¢enih posnetkih vsebujejo mocno son¢no svetlobo (in morebitno dopolnilno
umetno lu¢ iz strani - osvetljuje obraze). Prisotne so sivine, vendar so opazni
kontrasti. Uporaba umetnih luci; osvetljuje igralce, postavljena je za kamero, ob strani
kamere in sveti frontalno v smeri osi kamere ter iz strani - difuzna svetloba, ponekod
lu¢i osvetljujejo igralce tudi od spodaj. V slabsem vremenu (meglica) so opazni
kontrasti in sivinam navkljub osvetlitev obraza izstopa. V kadrih posnetih zvecer
igralce osvetljuje ogenj ter dopolnilne luc¢i (mo¢ne sence); ostra svetloba iz strani ter
kontra svetloba.

Uporaba splo$nega in polsploSnega plana za umestitev dogajanja v kontekst, uporaba
srednjega plana za boljsi vpogled v dogajanje in poudarek na dolo¢eni akciji, ameriski
plan je prav tako uporabljen za prikaz dogajanja, najpogosteje dialoga, bliznji plan se
osredotoCa na dialog in Custva, veliki plan poudarja Custva, prikazani pa so tudi
detajli. Zorni kot kamere je ve¢inoma postavljen v visini o¢i, torej normalni zorni kot,
hkrati pa so doloceni kadri posneti iz malo visje ali nizje perspektive, odvisno od
zeljenega efekta. Prisotno je gibanje kamere, predvsem sledenje igralcem in
dogajanju, oddaljevanje/priblizevanje (poudarjanje izraza ali dogajanja) ter voZnja
kamere. Kadri so precej dinamicni.

Kadri so relativno dolgi in posneti iz zanimivih zornih kotov, s skopo in netipi¢no
osvetlitvijo kadrov v interierju. Igor Pretnar s filmom Samorastniki prikaze
svojevrstno senzibilnost in eti¢nost, ki je v slovenskem filmskem prostoru kasneje

redkokdaj dosezena. K razumevanju likov, odnosov med njimi ter socialnih razmer
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pripomore ekspozicijska sekvenca; poudarjeni so ofetova gospodovalnost, materina
nedostopnost in bratska tekmovalnost. Kompozicija dodatno izostri vsebino
posameznega posnetka; skladnost ter ritmem pripovedi uspeta doseCi pomembno
stopnjo v filmskem izrazu. Po mnenju Toneta Freliha le-ta v zadnji tretjini filma
nekoliko popusti in v primerjavi z ostalim delom ustvari neskladje, nepoznavanje
zakonov filmske realizacije ter brezidejnost koncepta - posledica pretirane predelave
literarnega dela - pa zanj predstavljata film, ki ni izkoristil danega potenciala zgodbe.

Film lepo zajame prikaz moralne lepote preko trpljenja posameznika (odlicna igra
glavnih igralcev) in hkrati posameznikov pogumni boj za pravice, obcutja, vrednote -
za svoj ponos. Zaporedna montaza dramaticnih dogodkov (zaziganje preje na dlaneh,
bi¢anje Mete, vpoklic Ozbeja k vojakom itd.) in bipolaren preplet dveh zgodb -
Karnicarjeva zgodba in Metina zgodba - dodajo filmu potrebno narativno vizualno

dinamiko.

5.4.28 SRECNO KEKEC

Film Sre¢no Kekec je bil posnet leta 1963, v produkciji in distribuciji Viba filma.
Film je dolg 79 minut, reziral ga je Joze Gale (reZiser prvega dela Kekca), asistentka
rezije je bila Draga Ahacic, direktor filma pa Dusan Povh. Direktor fotografije je bil
Ivan Marincek, snemalec Ivan Belec in montazerka Darinka Per$in Andromako. Za
scenografijo je poskrbel Mirko Ferencak, za kostumografijo Marlenka Stupica,
oblikovalka maske je bila Berta Megli¢. Avtor glasbe je Marjan Vodopivec, izvajalec
Orkester RTV Ljubljana ter avtor pesmi Kajetan Kovi€. V glavnih vlogah so nastopili
Velimir Gjurin (Kekec), Blanka Florjanc (Mojca), Martin Mele (Rozle), Rusa Bojc
(Pehta), Bert Sotlar (o¢e), Marija Gorsi¢ (mati) in Stane Sever (berac). (Furlan in
drugi 1994, 84)

Film je posnet po literarni preglogi Josipa Vandota, scenarij je napisal Ivan Ribic.
Nadaljevanje mladinskega filma Kekec pripoveduje zgodbo o naslovnem junaku, ki
pride sluzit k $tiri¢lanski druZini (med njimi je slepo dekletce Mojca). Splet okolis¢in
privede do Mojc¢ine “ugrabitve”, preko katere Kekec in Moj¢in brat Rozle spozna
Pehto, starejSo zensko, ki s svojim psom zivi odmaknjeno v gorah. Pehta pozna
zdravilo za Mojcino slepoto, ki ga skrbno skriva. Kekcu uspe Mojco resiti, Pehti
ukrasti zdravilo za Moj¢ino slepoto in ji povrniti vid, hkrati pa spozna tudi da se za

trdim videzom Pehte, skriva dobro srce. (Slovenski filmski center 2013, 13. junij)
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Film je bil posnet na 35 mm film, v barvni tehniki (comopt, mono), wide-screen.
(Furlan in drugi 1994, 84) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je edini barvni film v naboru analiziranih filmov. Posnet je v vi§ji tonski lestvici.
Barve so moc¢ne, prevladujejo zeleni toni. V kadrih posnetih znotraj prevladuje
uporaba naravne in umetne svetlobe. Osvetlitev je neenakomerna, mehkejSe stropne
lu¢i, usmerjene luci postavljene nad kamero (svetijo od zgoraj dol) ter dopolnilne
stranske difuzne luci, postavljene malo nad viSino kamere (mehkejse sence). Posnetki
v Pehtini jami so osvetljeni z ognjem, ki oddaja mocnejSe sence ter difuzno svetlobo
od zgoraj. Kadri posneti v eksterierju so osvetljeni z intenzivno son¢no svetlobo,
prisotne mocne sence. Morebitna uporaba umetnih luc¢i za dosvetlitev obraza. V
kadrih posnetih zvecCer dogajanje osvetljuje veCerna svetloba in ogenj, kar celotno
sliko obarva rahlo rdece.

Pogosto uporabljeni daljni plan za posnetke pokrajine oziroma prikaz narave, splosni,
polsplosni in srednji plan so uporabili za prikaz dialoga in dogajanja, ameriski plan je
prav tako uporabljen za prikaz dialoga med dvema ali ve¢ ljudmi, bliznji in veliki plan
pa sta bolj ali manj uporabljena za poudarjanje posameznika, njegovih obcuten;,
besed ali dejanj. Dialog vodi dinamika spreminjanja zornih kotov kamere, odvisni so
tudi od prostorske razpolozljivosti (glede na dejstvo, da je film sneman v gorah).
Uporaba normalnega zornega kota (dialog), nekaj kadrov je posnetih tudi iz malce
nizje perspektive (posnetki iz otroSke perspektive — pogled na Pehto, posnetki prikaza
mogocnosti narave, poudarjanje govora idr.). Kamera je precej dinamic¢na, sledi
gibanju igralcev, prisotno je priblizevanje (poudarek izraza, strahu) in oddaljevanje,
panoramski posnetki narave ter premikanje kamere okrog osi (prikaz jame).

Kadri niso dolgi, kompozicijsko uravnotezene linije (posnetki zunaj) ter skladna
kompozicija v kadrih posnetih v interierju. Reziser v film lepo vplete posnetke
narave, ki se z zgodbo zlijejo in hkrati poudari igrivost otroSkega znacaja ter ¢lovesko
dobroto. Podarek na naravi oblikuje obcutek neskoncnega ali ustavljenega Casa.
Dogodki se odvijajo vzporedno, prikazani so zaporedno - montaza uokviri zgodbo in

zdruZzi sekvence “staticne” narave ter dinamike dogajanja.

5.4.29 ZAROTA

Film Zarota so posneli leta 1964, v produkciji in distribuciji Viba filma. Film je

reziral Franci Krizaj, asistent reziserja je bil Kermauner Taras, direktor filma pa
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Dusan Povh. Direktor fotografije je bil Ivan Marinc¢ek, snemalec Ivo Belec in
montazer Vojko Duleti¢. Za scenografijo je poskrbel Niko Matul, za kostumografijo
Nada Souvan, za masko pa je bila zadolzena Berta Megli¢. Avtor glasbe je Alojz
Srebotnjak, izvajalka Dubravka Srebotnjak Toms$i¢, za snemanje zvoka je bil
zadolzen Herman Kokove. V glavnih vlogah nastopajo Stefka Drolc (Anamarija),
Vladimir Skrbinsek (Dahling), Branko Plesa (Karr), Lojze Rozman (Halder), Dule
Ulaga (Adamovicz), Dusa Pockaj (Natalija Dahling) idr. (Furlan in drugi 1994, 86)
Scenarij za film je napisal PrimoZ Kozak. Zgodba govori o politicnih spletkah glede
dokumentacije o energetskem sistemu, ki jo sebi v prid Zeli prikrojiti skupina
oblastnikov. Profesor Dahling se temu upre in skusa dokazati njihovo namero, na
katere Celu sedi Sef drzavne komisije Halder. Vodja tiskovnega urada Karr je na strani
profesorja, ki je sicer vcasih pristajal na ponarejanje podatkov, vendar zeli danes
prepreciti veliko druzbeno Skodo. Na koncu Halderja aretirajo, Dahling in Karr pa sta
izpus€ena. (Furlan in drugi 1994, 87)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 86) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju so izrazito svetli;
naravna svetloba prihaja od zunaj (skozi okna), na desni strani osi kamere, od zgoraj,
v igralce sveti ostro usmerjena frontalna ali difuzna Iu¢, na levi strani kamere, od
zgoraj, dopolnjuje difuzna luc, umetna svetloba prihaja tudi iz stropa in osvetljuje
celoten prostor. Razvidna je uporaba vseh luci (glavne, dopolnilne, kontra — mo¢no
opazna ter lu¢i na ozadje), ki skupaj z naravno ter sobnimi lu¢émi ustvarjajo izrazito
svetlo atmosfero. V kadrih posnetih zunaj so opazne sivine, kombinacija naravne in
umetne svetlobe, ni mo¢nih kontrastov. Pri mo¢ni son¢ni svetlobi ni razvidna uporaba
umetne dopolnilne svetlobe, mocne sence. V kadrih posnetih zveer je svetloba
neenakomerna, izrazito osvetljeni obrazi (hiSna lu¢ ter ostro usmerjena glavna luc).
Uporaba polsplosnega plana za umestitev dogajanja v prostor, uporaba srednjega
plana za poudarjanje ljudi, vendar Se vedno v prostorskem kontekstu, uporaba
ameriSkega plana za dogajanje in dialog, uporaba bliznjega plana za poudarek
dialoga, uporaba velikega plana za prikaz obcutij, prisotni pa so tudi posnetki
detajlov. Zorni kot kamere se spreminja, ve¢inoma posneto iz malo visje ali nizje
perspektive, prisotni pa so tudi posnetki iz normalne perspektive. Sicer je prisotno
gibanje - sledenje dogajanju, priblizevanje/oddaljevanje - vendar vecina kadrov dokaj

stati¢no spremlja dogajanje.
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Kadri so relativno dolgi. Kompozicija ni centralna, niti pretirano uravnoteZena in
ravno omenjeno doda k posebnosti posnetih kadrov. Dogaja se neke vrste dinamika v
statiki, Cas se odvija pocasi, vednar niti za trenutek ne izgubi zanimanja gledalca.

Dogodki se odvijajo vzporedno in so prikazani zaporedno.

5.4.30 NE JOCI PETER

Film Ne joci Peter je bil posnet leta 1964, v produkciji in distribuciji Viba filma. Film
je reziral France Stiglic, asistent reZije je bil Andrej Hieng, direktor filma pa France
Marolt. Direktor fotografije je bil ponovno Ivan Marincek, snemalec Ivan Belec in
montazerka Milka Badjura. Kot scenograf je sodeloval Mirko Lipuzi¢, kot
kostumografinja Nada Souvan, za masko pa je poskrbela Berta Megli¢. Avtor glasbe
je Alojz Srebotnjak ter snemalec zvoka Herman Kokove. V glavnih vlogah nastopajo
Bert Sotlar (Lovro), Lojze Rozman (Dane), Majda Potokar (Magda / kapetan Brina),
Bogdan Lubej (Peter), Zlatko Sugman (Dolfe), Polde Bibi¢ (Matija) idr. (Furlan in
drugi 1994, 88)

Scenarij za film je napisal Ivan Ribi¢, sodelovali pa so tudi France Stiglic, Andrej
Hieng ter Vladimir Koch. Zgodba govori o dveh partizanskih minerjih, ki dobita
nalogo, da tri vojne sirote prepeljeta iz bojnega obmocja na osvobojeno ozemlje.
Sprva je starima borcema naloga pod castjo, kasneje pa se z otroci spoprijateljita,
skupna pot pa jih pripelje do nemalo zanimivih dogodivs¢in. (Slovenski filmski center
2013, 13. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, v ¢rno - beli tehniki, cinemascope. (Furlan in drugi
1994, 88) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju se razlikujejo; kadri
posneti v gostilni so osvetljeni neenakomerno, Iuci so postavljene nad kamero (svetijo
frontalno) in iz strani. Kadri posneti v Stabu, ki je delno na prostem, kombinirajo
naravno in umetno svetlobo - dopolnilne lu¢i postavljene ob straneh kamere in
osvetljujejo igralce, sence niso mocne. Otroska soba je osvetljena neenakomerno;
kombinacija naravne svetlobe, ki prihaja skozi okna ter umetne ostre in difuzne
svetlobe (stranske luci in luci postavljene nad in pod osjo kamere), osvetljujejo igralce
- predvsem obraze in dele prostora. Kadri posneti v eksterierju se razlikujejo glede na
naravne svetlobne pogoje; kadri posneti v . mocni soncni svetlobi so kontrastni,

prisotne so moc¢ne sence, kadri posneti znotraj Staba so osvetljeni z naravno svetlobo,
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ki so prav tako kot pri kadrih posnetih v gozdu, osvetljeni neenakomerno zaradi
prostorskih danosti. V kadrih posnetih zvecer je svetloba prav tako neenakomerna;
osvetljeni so deli telesa in predmeti. Uporaba usmerjenih luci, postavljenih nad
kamero (svetijo navzdol) in ob straneh, ozki snopi lu¢i. Hkrati je v dolo€enih vecernih
posnetkih prisotna tudi svetloba od ognja, ki osvetljuje obraze in okolico.

Daljni plan je v filmu uprabljen za posnetke narave in umestitev v kontekst, pogost
polsplosni plan je uporabljen pri kadrih, kjer je veC ljudi - umestitev v kontekst,
srednji plan je pogosto uporabljen pri posnetkih hoje, pogovora idr., ameriski plan je
uporabljen pri posnetkih bojevanja, dialoga, voznje idr., prav tako pogosto uporabljen
bliznji plan poudarja dolo¢enega posameznika ali dialog, veliki plan odraza
posameznikova obcutja, prisotni pa so tudi detajlni posnetki. Zorni kot kamere se
spreminja glede na kader, prostor, perspektivo; uporabljen je naravni zorni kot
kamere, zabja pespektiva pri poudarkih posameznika, dogajanja v Stabu, dialoga,
pespektiva otrok in pti¢ja perspektiva, ko so zeleli prikazati SirSe dogajanje ali
perspektivo odraslih. Gibanje kamere je osredotoCeno vecinoma na sledenje gibanju
igralcev in dogajanju, prisotno je priblizevanje pri poudarjanju dolocenih izrazov ali
predmetov, veliko kadrov kamere pa je statiCne narave.

Kadri so relativno dolgi, kompozicija je skladna in uravnotezena. Reziserju je uspelo
odli¢no upodobiti scenarij in prikazati dobroto in igrivost Cloveske narave. K
omenjenemu nedvomno pripomore odlicna igra vseh igralcev ter dinami¢na montaza,

ki zaporedje dogodkov prikaze na nevsiljiv, humoren in ¢loveski nacin.

5.4.31 LUCIJA

Film Lucija je bil posnet leta 1965, v produkciji in distribuciji Viba filma. Dolzina
filma je 81 minut, reziral ga je France Kosmac, asistenta rezije sta bila Mako Sajko in
Neda Vilar, direktor filma pa Bosko Klobucar. Direktor fotografije je bil France
Cerar, snemalec Ivan Belec, montaZzerka Lida Brani§ ter fotografinja Kristina Staut.
Za scenografijo je poskrbel Eli Likar, za kostumografijo Alenka Bartl ter za masko
Hilda Jurec¢i¢. Avtor glasbe je Uro$ Krek in snemalec zvoka Herman Kokove. V
glavnih vlogah so nastopili Alenka Vipotnik (Lucija), Joze Zupan (oce Podlogar),
Bert Sotlar (Gasper Podlogar), Rudi Kosmac¢ (Mihor Podlogar), Kristijan Muck (Bolte
Podlogar) idr. (Furlan in drugi 1994, 90)
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Avtor literarne predloge, po kateri je bil napisan scenarij, je Fran Saleski Finzgar,
scenarij pa so napisali France Kosma¢, Marjan Brezovar ter Herbert Gruen. Zgodba
govori o dekletu Luciji, ki kot dninarka sluzi na bogati kmetiji druzine Podlogar. Z
najmlaj§im sinom Boltetom se zaljubita in se, po privoljenju oceta Podlogarja,
odlo¢ita poroCiti. StarejSa brata temu nasprotujeta in se odlocita oditi od doma.
Posledi¢no je dela doma ve¢, Lucija kmalu zanosi, preobremenjenost pa jo pripelje do
prezgodnjega poroda, pri katerem umreta ona in otrok. Zgodba o sebiCnosti,
posledicah in odpuScanju. (Slovenski filmski center 2013, 14. junij)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 90) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je posnet v nizji tonski lestvici. V kadrih posnetih v interierju je osvetlitev
enakomerna, predvsem je poudarek na osvetljenosti ljudi - obrazov. Slika je
konstrastna, svetloba prihaja od zunaj (skozi okna) ter od luci, ki so postavljene nad
kamero in svetijo frontalno (sence so ostre, kar nakazuje uporabo ostre glavne Iuci).
Dopolnilne difuzne luci iz strani ter stropna lu¢ dodatno osvetljujejo prostor. V kadrih
posnetih v gostilni je osvetlitev neenakomerna, svetloba prihaja od zunaj, hkrati
prostor osvetljujejo dopolnilne difuzne Iuci. Osvetlitev se razlikuje glede na prostor in
prikaz dela zgodbe (mrtva Lucija je moc¢no osvetljena na postelji - vecji kontrast).
Kadri posneti v eksterierju delujejo kontrastno (tudi zaradi razmer, v katerih so
snemali — sneg), vendar manj kontrastno kot kadri v interierju. V mocni sonc¢ni
svetlobi ni znakov o uporabi umetnih luci, kve¢jemu morda za dosvetlitev obraza,
delov telesa idr. V kadrih, ki so jih posneli v slabSem vremenu so opazne sivine in
manj kontrastov, prav tako je sivina prisotna v kadrih posnetih zvecer, vendar so
kontrasti mo¢ne;jsi (zaradi umetne neenakomerne dosvetlitve).

Daljni plan je uporabljen pri posnetkih narave ter pri posnetku pogrebnega sprevoda
in hoje, sploSni kaze SirSe dogajanje, polsplo$ni in srednji plan sta vefinoma
uporabljena v interierju in prikazujeta dogajanje od blizu, ameriski in bliznji
prikazujeta ve¢ ljudi oziroma dialog ali delo, veliki plan prikazuje obcutja (iz zabje
perspektive), prisotni pa so tudi detajlni posnetki. Ve€inoma so pri filmu Lucija
uporabljali normalni zorni kot, ki prikazuje tako dialoge kot dogajanje, hkrati sta
pogosta tudi pti¢ja in Zabja perspektiva, vendar postavitev kamere ne odstopa
bistveno od visSine o¢i; posnetki iz zabje perspektive prikazujejo zalujoce na pogrebu,
utrujajoce delo, ponsetke posameznikov idr., pti¢jo perspektivo pa so uporabili pri

posnetku pogreba, dialoga, ko Lucija in Bolte leZita, poroke idr. Kamera v filmu je
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bolj ali manj stati€na, gibanje so uporabili za poudarek dogajanja s sledenjem,
prisotno je panoramiranje po pokrajini, priblizevanje / oddaljevanje ter posnetek
poroda in poroke.

Kadri so relativno dolgi, kompozicija je srediS§¢no naravnana, slika deluje izrazito
uravnotezeno; prisotne vertikale in diagonale. Rezijsko je film odli¢no speljan;
prikazuje stisko posameznika, v kombinaciji z izrazitim posluhom za dinamiko
odnosov med ljudmi. Lepa pripoved, odlicno upodobljena s strani glavnih likov,
gledalca poveze z njihovim trpljenjem. Dobre posamezne sekvence (konec idr.),

pripoved tece fluidno, dogodki tecejo zaporedno in so tako tudi prikazani.

5.4.32 LAZNIVKA

Film Laznivka je bil posnet leta 1965, v produkciji in distribuciji Viba filma. Reziral
ga je Igor Pretnar, asistenta rezije sta bila DuSan Mlakar in Irena Felicijan ter direktor
filma Lado Vilar. Direktor fotografije je bil Mile de Gleria, snemalec Srecko
Pavlovc¢i€¢, montazerka Milka Badjura in fotografinja Kristina Staut. Za scenografijo
je poskrbel Mirko Lipuzi¢, za kostumografijo Marija Kobi in za masko Berta Meglic.
Avtor glasbe je Bojan Adami¢ ter snemalec zvoka Lado Vilar. V glavnih vlogah
nastopajo Majda Potokar (Branka), Bata Zivojinovi¢ (Bata), DuSan Antonijevié
(stric), Vera Sipov (Beba), Irena Prosen (Ranka), Angelca Hlebce (Brankina mama)
idr. (Furlan in drugi 1994, 92)

Scenarij je napisal Dragoslav Ili¢, zgodba pa govori o dekletu Branki, ki je skorajda
edina med vrstnicami, ki nima potencialnega snubca. Zaradi lastnih visokih
pri¢akovanj misli, da je poroka zanjo skorajda nedosegljiva, ko se na oglas, ki sta ga
objavili skupaj z materjo, javi “inZenir” Bata. Bata je v resnici goljuf, ki Zeli skupaj s
stricem Branko ogoljufati za njene prihranke. Branka se v Bato mocno zaljubi in ko
on to opazi, se odloCi opustiti svojo prvotno namero in svojo sre¢o poizkusiti drugje,
nekje, kjer je ljubezni manj. (Furlan in drugi 1994, 93)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 92) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Film je posnet v vi§ji tonski lestvici. Kadri posneti v interierju so ve¢ ali manj
osvetljeni enakomerno (neenakomerno v lokalu, v avtu idr.), uporaba sobnih luci
(difuzne stropne luci), glavne in dopolnilne luci postavljene ob strani kamere, svetijo

od zgoraj navzdol (ostra + difuzna luc) in osvetljujejo igralce frontalno ali iz profila -

121



mocne sence, prisotne pa so tudi kontra luci, postavljene nasproti osi kamere, svetijo
na igralce navzdol. Kontrastna slika, mo¢no osvetljeni obrazi. Kadri posneti na
stopniS¢u kazejo uporabo ostrih luci, ki so postavljeni nad kamero in oddajajo mocne
sence. Kadri posneti na plesu kazejo enakomerno razporeditev luci, izrazito opazna je
kontra lu¢, ki doda igralcu svojevrsten filmski sij. Kadri posneti v avtu pa uporabljajo
kombinacijo zunanje svetlobe ter stranskih dopolnilnih lu¢i za obraz. V kadrih
posnetih zunaj je svetloba naravna, enakomerna osvetlitev, prisotne mocne sence
zaradi moc¢ne soncne svetlobe, morebitna uporaba dopolnilne stranske in frontalne
umetne luci za obraz ter kontra lu¢i za preoblikovanje silhuete. V kadrih kjer je
son¢ne svetlobe manj, so sence mehkejSe in kontrasti manjsi. V kadrih posnetih
zvecer so kontrasti opaznejSi, uporaba umetnih ostro usmerjenih stranskih luci, ki
obraze igralcev osvetljujejo iz vi§je perspektive.

Uporaba splosnega plana na koncu, polsploSnega plana za kontekstualni prikaz
dogajanja, ameriskega plana za dialog, bliznjega prav tako za prikaz dialoga, uporaba
velikega plana za prikaz obcutij ter uporaba detajlnih posnetkov (tudi na zacetku
filma). Zorni kot kamere je veCinoma postavljen v viSini o¢i, uporaba pti¢je
perspektive, ko so v kader Zeleli zajeti ve¢ dogajanja ter uporaba Zabje perspektive pri
doloCenih dialogih, prikazu posameznika idr. Kamera je precej dinamicna, sledi
dogajanju, prisotno priblizevanje / oddaljevanje.

Kadri so razli¢no dolgi, prevladujejo malce daljsi kadri. Izredno zanimivi zorni koti
snemanja ter skladna dinami¢na kompozicija. Reziserju je uspelo zgodbo zaobjeti v
fluidno pripoved. Odli¢na igra, preplet empatije in suspenza. Dogodki se odvijajo v

zaporedju in so tako tudi prikazani.

5.4.33 PO ISTI POTI SE NE VRACA]J

Film Po isti poti se ne vracaj je bil posnet leta 1965, v produkciji in distribuciji Viba
filma. Reziral ga je JoZe Babic, asistenta rezije sta bila Franci Krizaj in JoZze Mlakar,
direktor filma pa France Marolt. Direktor fotografije je bil Zaro Tusar, snemalec
Sre¢ko Pavlov¢i¢, montazerka Maricka Pirkmajer ter fotograf Ljubo Struna. Za
scenografijo je poskrbel Niko Matul, za kostumografijo Anja Dolenc, za masko Hilda
JureCi€. Avtor glasbe je Marjan Vodopivec, izvajalec glasbe Orkester RTV Ljubljana,
snemalec zvoka je bil Herman Kokove. V glavnih vlogah nastopajo Davor Antoli¢

(Macor), LjubisSa Samardzi¢ (Abdu), Joze Zupan (Alija), Miha Baloh (Ahmet),

122



Miranda Caharija (Lenka), Vesna Krajina (Ajsa), Petre Prlicko (Kiril) idr. (Furlan in
drugi 1994, 94)

Scenarij za film je napisal Branko Plesa, priredil pa ga je Giorgio Sestan. Zgodba se
vrti okrog priseljencev, natancneje dveh sezonskih delavcev iz Bosne, Macorja in
Abdu, ki se spominjata kdaj in kako sta priSla v Slovenijo. V Abdu se zagleda
slovenka Lenka, ki ga povabi naj pride starSem pomagati graditi hiSo. Njena mati
opazi spogledovanje in postane do hcerinega prijatelja zaljiva. Prav tako Abdu naleti
na tezave v gostilni, kjer pleSe z Lenko, splet okolis¢in pa botruje Stevilnim
dogodivscinam. (Furlan in drugi 1994, 95)

Film je bil posnet na 35 mm film, format projekcije je 1 : 1,37, v ¢rno - beli tehniki.
(Furlan in drugi 1994, 94) Uporaba zoom objektiva, ostra slika.

Kadri posneti v interierju se razlikujejo; ponekod je svetloba bolj ali manj
enakomerna, kontrasti so prisotni, uporaba sobnih luci (stropnih, luci za branje) ter
difuznih stranskih luci in ostro usmerjenih luci, ki igralce osvetljujejo frontalno.
Ponekod je v pomo¢ naravna svetloba, ki pronica skozi okna. Drugi kadri so
osvetljeni neenakomerno, kontrastiso vecji, mocno so osvetljeni deli ljudi ali
predmetov, uporaba ostro usmerjenih lu¢i s tankim snopom. V kadrih posnetih v
eksterierju se svetloba prav tako razlikuje; posnetki v son¢ni svetlobi so osvetljeni
enakomerno, prisotni so kontrasti in prav tako moc¢ne sence. V kadrih posnetih pri
manj intenzivni son¢ni svetlobi so prisotne sivine, slika je sicer Se vedno kontrastna,
vendar manj. Kadri v katerih so zahtevni naravni svetlobni pogoji (gozd) so, kot
dopolnilo, uporabili umetne difuzne luc¢i postavljene ob straneh kamere. V kadrih
posnetih zvecer je atmosfera temacna, noirovska, osvetljeni so redki deli, kar doda k
napetosti.

Uporaba sploSnega in polsplosnega plana za prikaz dogajanja, uporaba ameriskega
plana za prikaz dialoga, uporaba velikega plana za prikaz obcutij, pogosti so tudi
posnetki detajlov. Zorni kot kamere se menja, prisotni normalni kot, ve¢inoma pa so
uporabili zorni kot iz malce nizje / vi§je perspektive za poudarjanje doloc¢enih
vizualnih aspektov, razmerij moci idr. Kamera je dinamicna, prisotno horizontalno
gibanje, sledenje igralcem, ki spodbuja napetost, panoramski prikaz prostora idr.
Kadri se po dolzini razlikujejo, so prej dolgi kot kratki. Skladna kompozicija, v
kombinaciji z luémi ustvarja videz polnega in uravnoteZzenega prostora. K posebnosti

filma dodajo dinami¢na, skoraj dokumentaristicna kamera, ki ustvarja utesnjeno
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vzdusje ter glasba, ki na svojevrsten nacin prav tako sooblikuje napetost. Potrebno je
omeniti tudi vizualno slogovno enotnost ter izredno prepricljivo osvetljevanje glavnih
protagonistov. Babi¢ podira tabuje slovenske socialno - politicne realnosti, poleg tega
k kvaliteti pripomore odlicna igra, predvsem Mihe Baloha. Dogodki se odvijajo v

zaporedju in so tako tudi prikazani.

6 ZAKLJUCEK

“Film je realnost na 24-ih kvadratih, v sekundi.”
Jean-Luc Godard

Tezava prvih slovenskih povojnih ustvarjalcev je bila nedvomno iskanje filmskega
izraza. Marcel Stefandi¢ v knjigi Na svoji zemlji, ki obsega pregled slovenskih
filmov, funkcijo, ki jo je imel film v Jugoslaviji po II. svetovni vojni, opisuje kot
ideolosko orodje komunisti¢ne partije in hkrati medij, skozi katerega se je slavila
druzbena revolucija in ilustrirala nacionalna ideja. Z drugimi besedami, od reziserja se
je pricakovalo, da bo posnel najmanj en film o drugi svetovni vojni in se na ta nacin
do le-te opredelil. Kot trdi Stefancic je bil slovenski povojni film t.i. cinema de papa;
vse tja do 60.ih let so bili vsi filmi, ki se omenjene tematike niso drzali, obravnavani
kot nekaj novega in prelomnega.

Ce izhajamo iz omenjenega, je bila forma zaletnega slovenskega filma mo¢no
podrejena vsebini oziroma je na nek nadin predstavljala njeno orodje. Partizanska
tema in tema NOB je izrazito prisotna v filmih Akcija, X-25, Balada o trobenti in
oblaku, Tistega lepega dne, Minuta za umor, Veselica, Samorastniki itd., v nekaterih
filmih pa je misel na vojno prisotna zgolj v ozadju (primer je film PeSceni grad, kjer
se izkaze da Milena bezi pred svojimi spomini o koncentracijskem taboriscu). Zacetki
slovenske kinematografije so bili torej prezeti z druzbeno-politi¢no situacijo, hkrati pa
je razvoj prepletal s tujimi nastajajoCimi filmskimi tradicijami; tudi t.i. novovalovski
filmi se niso mogli popolnoma otresti dominantne ideoloske teme. Po besedah
Stefanéica so se vsi slovenski filmi zeleli dotakniti ne¢esa, bodisi svobode oziroma

necesa nedosegljivega, kar je bilo v filmih predstavljeno kot metafora; v filmu Vesna
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(nebo), Dolina miru (dolina), Svet na Kajzarju (kolektivizacija), Jara gospoda
(nostalgija), Ne ¢akaj na maj (seks), Ples v dezju (zenska) itd.

Tukaj se poraja vpraSanje o znaCaju slovenskega filma, ki “Cistega” izraza, zaradi
politicne naravnanosti v kombinaciji s filmskimi trendi, ni mogel ali uspel
izoblikovati. Pa vendar Silvan Furlan v zborniku Filmografija slovenskih
celovecernih filmov 1931 - 1993 trdi, da ima znacdaj slovenskega filma, navkljub
preprekam, dolo¢ene specifike tako v kulturno - proizvodnem, kot idejno - estetskem
pogledu. Razlocevalne poteze, ki naj bi dajale slovenskemu filmu pecat edinstvenosti,
so v prvi vrsti jezik, kot drugo nagnjenje slovenskega filma k ekranizaciji literarnih
del (poleg jezika je knjizevnost konstitutivni element naroda) ter vpliv gledalis¢a na
estetiko slovenskega filma. Furlan kot posebnost navaja tudi nekakSno nasprotje med
filmom kot kulturno inherenco ter filmom kot kulturno - industrijskim fenomenom, ki
se zoperstavlja estetsko - proizvodni unifromiranosti. Omenjeno kaze, da je slovenski
film (kot produkt kulture) pogojen z kulturno - zgodovinskim kontekstom (precep
med vzhodom in zahodom, med socializmom in modernizmom). Slovenski film naj bi
torej na poseben nacin vijugal med politiko in zabavo, estetiko in industrijo,
umetnostjo in ideologijo, kar je jasno razvidno tudi v naboru analiziranih filmov
razli¢nih slovenskih in tujih reziserjev.

Slovenski film je bil, kot reCeno, pogojen tako z druzbeno-politiénimi kot tujimi
zanrskimi vplivi in v skladu s tem se je razvijala oziroma oblikovala tudi slovenska
filmska fotografija. Reziserji, ki so delovali v tistem obdobju, so bili nekateri bolj,
nekateri manj pod vplivom tujih estetskih normativov, vsi pa so filmsko fotografijo
obravnavali kot enega nepogresljivih elementov pri ustvarjanju filmske podobe.
Hkrati je kvaliteti filmske fotografije botroval tehnoloski razvoj, ki je omogocil lazje
snemanje, vecjo gibljivost, eksperimentiranje z razlinimi objektivi, torej raznovrstne
manipulacije s svetlobo. Zaradi omenjenih dejavnikov avtenticnost ali celovitost
oziroma enotnost filmske fotografije zagotovo ni ena izmed znacilnosti slovenskega
povojnega film; opus analiziranih filmov obsega vse od vojnih dram do “Crnega
filma”, realisti¢nih socialnih dram, komedij in modernisti¢nih filmov, ki Ze zaradi
zanrske raznolikosti terjajo drugacen rezijski pristop k filmski fotografiji.

Analizirani filmi so jasen prikaz rezijskih preferenc, pogojenih s tujimi estetskimi
vplivi ter ekipnim sodelovanjem. France Stiglic, poglavitno ime slovenske povojne
filmske zgodovine, je tekom svojega delovanja posnel 14 celovecernih filmov (7

filmov s tematiko NOB). Pri prvem slovenskem filmu Na svoji zemlji je Stiglic
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sodeloval z direktorjem fotografije [Ivanom Marinckom (le-ta je sodeloval s slikarjem
Venom Pilonom); film je torej nastal v nekaksni navezi literatov, gledaliSénikov in
filmarjev. S preprostimi vizualnimi sredstvi predstavlja nekaksen socialni realizem, ki
je Se pod mocnim vplivom gledaliSke estetike ter tedence predstavljanja
dokumentarnih faktov - po besedah Mateja Bora je Na svoji zemlji prej filmska
kronika kot filmska drama. Kasneje Stiglic, v kontekstu post-informbirojevske
taktirke, posname Trst ter Svet na Kajzarju. Trst se je sooCal z nekaj tezavami pri
razkoraku med aktualno in filmsko realnostjo ter, kot to poimenuje Vrdlovec, filmsko
sporocilnostjo, filmska estetika pa se izgubi v razdrobljenosti pripovedi. V omenjenih
dveh filmih ni zaznati bistvenega vizualnega napredka; oba filma sta bila posneta s
fiksnimi objektivi v visji tonski lestvici. V obdobju med Stiglicevima filmoma
gledaliS¢nik Joze Gale posname prvi mladinski film Kekec, ki se od prvih dveh
Stiglidevih filmov razlikuje predvsem po koherentni zgodbi, ki zaobide vojno
tematiko ter posnetkih narave, ki sluzijo kot vodilna nit oziroma povezovalni
narativni &len. Tretji Stiglicev film in Getrti celoveerni igrani film je Svet na
Kajzarju, ki so ga nekateri okarakterizirali kot socialisti¢no - realisti¢en film, ¢eprav
mu, kot opaza Vrdlovec, manjka pozitivni junak, se pa realizem kaze v karakterju
izstopajo¢ih likov. Oba StigliGeva filma, Trst in Svet na Kajzarju sta bila delezna
Stevilnih negativnih  kritik, predvsem =zaradi politino-propagandne note ter
pomanjkanja pripovedne koherence. S Stiglicem je pri filmu Svet na KajZarju kot
direktor fotografije ponovno sodeloval Ivan Marincek. Peti celovecerni igrani film
Jara gospoda je reziral izvrstni Bojan Stupica, gledaliski rezZiser, ki je slovenski film
povzdignil na novo raven. Vrdlovec film Jara gospoda vidi kot prvi film d’art; Stupica
je namre€ zdruzil film in gledalisce. To je prvi slovenski umetniski film, ki ima hkrati
izrazito avtorsko noto tako v formalnem, kot vsebinskem pogledu (film je prvi t.i.
film nostalgije, v ¢emer po mnenju mnogih lezi velik del njegove univerzalnosti,
hkrati pa od prvih Stirih izstopa po “deteritorializiranosti”). V filmu je zanimiva
pomocjo teatralnosti ohranja dinamiko pripovedi.

Okrog leta 1953 postaja bolj jasen vpliv nove ekonomske politike, ki jo je uvajala
gospodarska reforma, kar je pomenilo ve¢jo pretoc¢nost filmske industrije. Vecja
odprtost za sodelovanje s tujino in tujimi filmskimi ustvarjalci (koprodukeije idr.) je
pomenila, da je bil slovenski film sooCen z marsikatero novostjo, ki je oblikovala

njegov znaCaj. Tako reziser CeSkega rodu FrantiSek Cap rezira prvo slovensko
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komedijo, ki je, kot trdi Vrdlovec, predstavljala povsem nov tip filma - film
hollywoodskega videza, katerega odlika je nedvomno fluidnost filmske likovne
pripovedi. V Vesni so v ospredju druzinska, ne politi¢na razmerja in ¢eprav so filmu
ocitali pretirano idealiziranje, ni dvoma da je Vesna primer obrtnisko izjemno spretno
izpeljanega filma. Omnibus Tri zgodbe, ki je nastal po kratkih literarnih besedilih,
odlikuje neke vrste poeticni realizem. Zgodbe se dogajajo na podezelju, v predvojnem
¢asu, povezovalni Clen je voda (in na nek nacin smrt). Vrdlovec kot povezovalni ¢len
izpostavi tudi detajle, ki odkrivajo erotiko v malo bolj ¢utni in nazorni obliki (kot je
bilo to obiCajno v dotedanjih filmih) ter oblikovne prijeme subjektivne podobe in
notranjih glasov, kar napeljuje na idejo, da so Tri zgodbe glasnice slovenskega
“avtorskega” filma iz zacetka 60-ih let. Drugi film Frantiska Capa, posnet v slovenski
produkciji, za katerega je Cap napisal tudi scenarij, je vojni film Trenutki odlogitve. V
ospredju je dejavnik slovenske razcepljenosti, ki je bila obcutena med vojno in nad
katero prevlada eti¢nost posameznika. Vizualno konsistenten film, ki obliko in
vsebino preplete v celoto, tako da vizualna skladnost in obcutek za svetlobo podpreta
zgodbo in obratno. V letu 1956 Triglav film dobi konkurencno produkcijsko podjetje
- Viba film in istega leta France Stiglic rezira film Dolina miru, pretresljivo pripoved
ki realnost vojne prikaze skozi Ciste otroske oc€i. Prisotna je simbolika, ki sanjavi
realnosti doda bolj realisticno noto; Ceprav je film prikazan skozi Car otroske
naivnosti, ne zanemarja resnosti vojne in njenih posledic. Cista filmska fotografija
film obogati oziroma mu doda subjektivno noto, uporaba ostrih Iuci pa dinamiko Se
dodatno potencira. Po Dolini miru Frantifek Cap posname nadaljevanje Vesne z
naslovom Ne ¢akaj na maj. Filma se oblikovno pretirano ne razlikujeta; ¢eprav je Cap
sodeloval z dvema razlicnima direktorjema fotografije, je razviden njegov pristop
oziroma preference pri ustvarjanju filmske atmosfere. Tudi film Ne ¢akaj na maj
pretanjenim ob¢utkom za fotografijo, ustvarjata filmsko podobo, ki ima v slovenskem
filmskem prostoru zagotovo posebno mesto.

Leta 1958 Mirko Grobler posname celove€erni film Dobro morje. Mladinski film
(nekateri so mnenja, da zgolj uporablja otroskega junaka in je pravzaprav film za
odrasle), ki ni dozivel uspeha svojih predhodnikov - morda zaradi realistiénega
elementa, morda zaradi zgodbe same - ostaja v slovenski filmski zgodovini zgodba
zase. Zmaga dobrega nad zlim je upodobljena skozi dinamiko med glavnimi igralci,

pri cemer se filmska fotografija mo¢no opira na uporabo naravne luci, ki filmu doda
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potrebno realisti¢no noto. Naslednji film v slovenskem filmskem opusu je Kala, nastal
po scenariju pisca Doline miru Ivana Ribi¢a. Film sta v tandemu rezirala pisatelj
Andrej Hieng in reziser KreSimir Golik, zgodba pa obsega obdobje pred, med in po
drugi svetovni vojni. Vrdlovec nacin podajanja zgodbe v filmu opiSe kot poeticno
meditativen in vizualno ekspresiven, skozi vodilno Zivalsko prispodobo se junaki
delijo na dobre in slabe, pri ¢emer se reziser izogne nepotrebnemu poveli¢evanju
posameznih junakov oziroma jih predstavi popolnoma realisticno. Fotografija v filmu
obsega zanimive zorne kote ter ustvarja preplet tragi¢ne in hkrati pozitivne atmosfere.
France Kosmac¢ leta 1959 rezira film Dobri stari pianino, zgodbo v kateri pianino
predstavlja neke vrste “subjekt” v vojnem dogajanju (Vrdlovec 2009, 271). Preplet
osebne drame z vojnim stanjem je prikazan skozi napeto atmosfero odkritega boja
med partizani in domobranci, katerega vodilna nit je pianino. Konsistentna raba
svetlobe ustvarja atmosfero, stopnjuje napetost ter poudarja dogajanje. Gledaliski
reziser Joze BabiC se v slovenskem filmskem prostoru uveljavi s filmom Tri Cetrtine
sonca, odli¢no zgodbo o taboriscnikih, ki se po koncu vojne vra¢ajo domov. Z izjemo
dejstva, da film delno deluje nerealisti¢no (zaradi izgleda igralcev), ga reSuje odli¢no
odigran in upodobljen scenarij, ki filmu doda pravo mero dramati¢nosti ter gledalca
vodi v pricakovanje njihove “odresitve”. Babi¢ je pri filmu sodeloval z Rudijem
Vaupoticem (direktor fotografije), s katerim sta uspela ustvariti prepricljivo in
ganljivo zgodbo o povratnikih, ki preko osebnih zgodb (katerih sticna tocka je
povratek v domovino) sestavlja vizualno skladno celoto. Vrdlovec naslednji slovenski
film Akcija uvrs€a med filme, ki so se soocali s posledicami italijanskega
neorealizma, posledice, ki jih Giles Deleuze opisuje kot “kriza podobe — akcije”.
Znacilnosti so vrzelasta realnost, nestabilnost, Sibke vezi med osebami, manjko
premocrtne akcije ter raba kliSejev. Film Akcija je reziral Jane Kav¢€i€ in bi ga morda
najbolje opisali z besedami Vrdlovca, ki film uvrs¢a v partizanski film noir; izhaja iz
eksistencialne situacije ujetosti, h katere upodobitvi pripomore s kontrastno
osvetlitvijo, zadrzano igro ter utesnjeno scenografijo.

Naslednji film v nizu slovenskih celovecernih filmov je X-25 javlja, ki ga je reziral
Frantidek Cap. Film je bil posnet v produkciji Triglav filma, dogaja se na Hrvaskem
(v filmu nastopajo veCinoma hrvaski igralci). Film je akcijski, protagonista vodi
moralni motiv, katerega priviligira protagonistovo gledisce, ki izloCi vse ostale like
izlo¢i ter na nek nacin blokira naracijo (vse je dovrSeno in razreSeno). (Vrdlovec

2009, 261) Filmska fotografija zgodbo vodi in z dovrSeno postavitvijo luci sooblikuje
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napetost. Film Veselica, ki ga je reziral Joze Babi¢, predstavlja neke vrste mejnik v
slovenski kinematografiji; vsebinsko malo zapoznela in melanholi¢na zgodba, ki v
ospredje postavlja neprilagojene in tesnobne junake, kakrSnih slovenski film do teda;j
ni bil vajen. Oblikovno film, po mnenju Vrdlovca, spada med t.i. film “Crne serije”
(pravzaprav je njen zacetnik) in vsebuje klasi¢ne znacilnosti te filmske zvrsti; med
drugim film odlikuje odli¢na kompozicija in dinamika filmskih kadrov. Naslednji v
nizu filmov je neke vrste “pionirska kriminalka” Ti lovis, ki jo je reziral France
Kosmac. Filmu so ocitali slab humor ter nesmiselno dogajanje, ki filmsko akcijo
sprevrze v zmedo. Kosmac je ponovno sodeloval s Francetom Cerarjem (skupaj sta
posnela ze Dobri stari pianino) in v tem filmu oblikovna plat filma nedvomno preseze
vsebinsko; ostala sta zvesta dinamiki dogajanja in zanimivim zornim kotom v
posnetih kadrih. Naslednji film je prav tako pomenil prelomnico v slovenski
kinematografiji, Vrdlovec ga opisuje kot ekspresionisti¢no-modernisti¢no ‘“Crno
melodramo”, film ki se zaveda svoje forme in katerega najbolj inovativen prijem je
t.1i. jump cut, prehajanje iz realisticnih v imaginarne prizore, kar hkrati predstavlja tudi
vsebino filma. V filmu zgodbo vodi manjko nekega ideala, ki ga uteleSa Zenska, kar
vizualna plat filma odlicno podpre. Kontrastna “filmska” osvetlitev in nizja tonska
lestvica dodata k mracnosti, dramati¢nosti in brezizhodnosti celotne zgodbe.
Hladnikov Ples v dezju je nedvomno ustoli¢il polozaj profesionalnega slovenskega
filma in pokazal vizualno estetiko, ki ji v slovenski zgodovini do tedaj ni pariral
noben celove€erni film. Drugi in hkrati zadnji film Marka Groblerja je Nocni izlet,
posnet leta 1961. Vrdlovec je mnenja, da film skusa slediti Triglavovi “¢rni seriji”
(Akcija, Veselica in Ples v dezju), katere oblikovne znacilnosti se kazejo v visoko
kontrastni luci in ve¢inoma nocnih posnetkih.

Balada o trobenti in oblaku je film posnet po scenariju Cirila Kosmaca, ki ga je reziral
France Stiglic. Vrdlovec ga ne ume$éa v “¢rno serijo”, ga pa brez dvoma opise kot
enega najbolj morbidnih slovenskih filmov. Nizja tonska lestvica ter igranje s
svetlobo in sencami, ki prikazujejo tesnobo in razmisljanje, dodajo k posebnosti in
unikatnosti filmske estetike. Film DruZzinski dnevnik, v reZiji Jozeta Galeta, je na nek
nacin druzbena satira. Po besedah Vrdlovca, protagonist utelesa vlogo idealiziranega
socialisti¢nega ¢loveka, ki pooseblja dve plati tedanje slovenske socialisti¢ne druzbe;
uradno / rezimsko in individualisticno plat (film ga na nek naCin pomiluje in
posreceno prikaze znacilnosti tedanje druzbe). Filmska fotografija sovpada z zgodbo;

kompozicija v kadru in dobra montaza poudarjata njene znacilnosti. Jane Kav¢ic je po
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Akciji reziral film Minuta za umor, prvo slovensko kriminalko, ki pa so ji nekateri
ocitali vsebinske pomankljivosti. Naracija je izrazita in gledalcu pusca malo prostora
za odlocitve. Konsistentna konstrastna svetloba tekom filma doda k dramati¢nosti in
stopnjuje napetost, doda svojevrsten pridih glamurja. Leta 1962 Stiglic rezira Tistega
lepega dne (direktor fotografije je bil Ivan Marinéek), prvi Stigli¢ev film, ki ni bil
pospremljen z zgodovinsko noto (okupacija je zgolj podlaga za vrsto humornih
dogodkov). Odli¢na filmska fotografija, ki spremlja lahkotno in duhovito zgodbo,
definitivno predstavlja enega od vrhuncev slovenske kinematografije v povojnem
obdobju (ne zaradi oblike, temve¢ oblikovnega in vsebinskega sozvocja). Zadnji
slovenski film Frantiska Capa je komedija Na§ avto, posneta leta 1962. Cap s filmom
ostaja zvest dovrSeni fotografski maniri, ki jo je tokrat omogocilo sodelovanje z
Miletom de Glerio. Film je nekakSna napoved prihodnosti kapitalizma vrednot, ki se
na duhovit na¢in pokaZze v obliki ¢lanov druzine Vrabcevih.

Film PeSc¢eni grad, v reziji BoStjana Hladnika, je film ki ga vodi modernisti¢na,
skorajda ekscentri¢na nota. Metaforicen dialog, zanimivi kadri in spretna montaza
oblikujejo filmsko delo, ki ga oblikovno ter vsebinsko lahko povezemo zgolj z
Hladnikom. Po besedah Vrdlovca, je film nekakSna prispodoba o represivhem
sistemu, spretno zamaskiranem v eroticno obarvan karneval. Naslednji v nizu
celovecCernih filmov je Pretnarjev film Samorastniki, posnet leta 1963. Samorastniki v
nizu celovecernih filmov izstopajo predvsem v skladnosti in ritmu filmske pripovedi,
s ¢imer pa se ne strinjajo vsi kritiki; Tone Frelih filmu ocita brezidejnost koncepta in
slabo upodobitev literarne predloge. V filmu je predvsem zanimiva osvetlitev
interierja, ki deluje po principu manj je ve¢ in na ta nacin stopnjuje dramati¢nost in
vizualno dinamiko. Film Sre¢no Kekec je v naboru analiziranih filmov, prvi in edini
realisticnih lokacij snemanja. Dominirajo zeleni toni, barve so izrazite, kar filmu doda
neke vrste pravljicnost. Povezovalni ¢len je narava, ki umesti dogajanje in zgodbo
gledalcu pribliza. Joze Gale je pri Kekcu sodeloval z Ivanom Marinckom.

Leta 1964 Franci Krizaj po scenariju PrimoZza Kozaka posname film Zarota. Zgodba v
filmu je zanimiva, spremlja jo dobra igra, filmska fotografija oblikuje znacaj filma;
posnet je v visji tonski lestvici, igra s kontrasti spobuja napetost. France Stiglic
ponovno sodeluje z Ivanom Marinckom pri filmu Ne joci Peter, simpati¢ni zgodbi o

dveh partizanskih minerjih, ki dobita nalogo na osvobojeno ozmelje prepeljati tri
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poudarek je na naravni svetlobi. Leta 1965 France Kosmac¢ posname film Lucija, za
katerega scenarij napiSe Fran Saleski Finzgar. Ganljiva zgodba o sebi¢nosti med brati
in odpusCanju je upodobljena v nizji tonski lestvici, ki skupaj z glasbo tvori
melanholi¢no vzdus§je. Direktor fotografije France Cerar uspe s fotografijo v filmu
upodobiti vzdusje tihega pri¢akovanja in zatajenih Custev. Predzadnji film v nizu je
reziral Igor Pretnar. Laznivka je film z zanimivo zgodbo, ki sta jo odli¢no upodobila
Majda Potokar in Bata Zivojinovié. Zanimivi zorni koti snemanja in razgibana
kompozicija, v kombinaciji s svetlejSo tonsko lestvico, ustvarjajo dinamic¢no filmsko
vzdusje. Zadnji v nizu analiziranih filmov je Po isti poti se ne vracaj, ki ga je reziral
Joze Babi¢, direktor fotografije pa je bil Zaro Tusar. Dinami¢na nekonsistentna
osvetlitev daje filmu poseben znacaj, vecji kontrasti, skladna kompozicija in glasba
stopnjujejo dramati¢nost.

Analiza 33-ih filmov v dvajsetletnem obdobju kaze da je, bolj kot sam fotografski
razvoj, v slovenskem filmu mogoce opaziti razline pristope v kombinacijah
sodelovanja reziserjev in direktorjev fotografije. Ceprav so prvi in drugi filmsko
fotografijo prilagajali scenariju, se pri njthovem delu kaze dolo¢ena konsistentnost v
pristopu in nacinu dela.

France Stiglic je vedinoma sodeloval z dvema direktorjema fotografije - Ivanom
Marinckom in Rudijem Vaupoti¢em. S prvim je sodeloval pri filmih Na svoji zemlji,
Svet na Kajzarju, Tistega lepega dne in Ne joci Peter, katere odlikuje preprosta, a
ucinkovita filmska fotografija. Veliko je posnetkov v eksterierju, kjer je poudarek na
naravni svetlobi, realizem filmske podobe pa zgodbo Se bolj pribliza gledalcu. Z
Rudijem Vaupoti¢em je Stiglic sodeloval pri filmih Trst, Dolina miru ter Balada o
trobenti in oblaku. Vse tri filme odlikuje kompleksnejsa filmska fotografija; Trst in
Balada o trobenti in oblaku sta posneta v temnejsi tonski lestvici, kombinacija umetne
in naravne svetlobe ima na nek nacin celo narativno funkcijo in izrazito pomaga pri
izrazanju dolo¢enih posameznikovih obcutij, v filmu Dolina miru pa je bolj opazen
vpliv tujih filmskih trendov (protagonist, zmaga dobrega nad zlim, junaskost idr.), ki
jih spremlja vi§ja tonska lestvica, maksimalna ostrina slike, pravilno osvetljen interier
- poudarek je bolj kot ne na dogajanju in manj na obcutjih posameznih likov.
Naslednja uteCena naveza sta bila Joze Gale in Ivan Marincek, ki sta sodelovala pri
obeh filmih o Kekcu, le da je bil eden posnet na ¢rno - bel in drug na barvni film.
Tudi v tem tandemu je opazna preprosta fotografija, izkori§¢anje naravne svetlobe, ki

filmu vtisne realistiCen pridih. Zdi se kot da je Marin¢kova posebnost manipulacija z
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naravno svetlobo in maksimalnen izkoristek njenega potenciala za doseganje vizualne
skladnosti, estetike in pripovednosti, hkrati pa je obvladoval tudi usklajevanje umetne
svetlobe (posebej v posnetkih v interierju, snemanih v low-key lestvici). Skladnost
filmske fotografije in poudarjanje realisti¢nosti se pokaZze tudi v filmu Zarota Francija
Krizaja. Z Ivanom Marin¢kom je med drugim sodeloval tudi Frantiiek Cap, skupaj sta
posnela film Trenutki odlocitve, ki prav tako deluje izjemno “naravno” in skladno s
pripovedjo. Cap je pri svojih filmih sodeloval z razliénimi direktorji fotografije, pri
fimu Vesna in njenem naaljevanju Ne ¢akaj na maj je sodeloval z dvema razlicnima
direktorjema fotografije; pri filmu Vesna s Pavlom Gruppom, pri filmu Ne ¢akaj na
maj pa z Janezom KaliSnikom. Zanimivo pri tem je, da sta filma izrazito vizualno
skladna; oba sta posneta v visoki tonski lestvici, z dovrSeno filmsko fotografijo -
osvetlitev obrazov in bogastvo sivih tonov rezultirata v dovrSenih kontrastih. Pri obeh
je razviden ameriski vpliv Hollywooda. Iz tega lahko sklepamo, da je Frantisek Cap
pri svojih filmih mocno sledil lastni estetski viziji, ki jo je uresniceval s pomocjo
tehnicnega znanja razli¢nih direktorjev fotografije. S KalisSnikom je ponovno
sodeloval pri filmu X-25 javlja, ki podpre zgoraj omenjene ugotovitve - poudarek je
na odliéni osvetlitvi igralcev. Pri filmu Na§ avto je Cap sodeloval z Miletom de
Glerio; film je posnet v maniri Capovih prejsnjih filmov, kar pomeni visja tonska
lestvica, Siroka paleta sivih tonov, obcutek za kontrastnost ter odlicno osvetlitev
posameznikov. Film ki do neke mere izstopa je film Trenutki odlogitve, ki ga Cap
posname z Ivanom Marin¢kom, v katerem je morda bolj razviden Marinckov stil
igranja z naravno svetlobo oziroma poustvarjanja naravne svetlobe / atmosfere, kot
Capov dovrsen “hollywoodski” stil. De Gleria je sodeloval z JoZetom Bevcom pri
filmu Nocni izlet, ki ga odlikuje predvsem izjemna uporaba umetnih lu¢i. Dramati¢na
osvetlitev z relativno mo¢nimi kontrasti podpira zanimivo zgodbo; dodaja teatralen
element in filmu doda neke vrste dekadentnost. Obcutek za filmsko fotografijo de
Glerie se pokaze tudi pri sodelovanju s Igorjem Pretnarjem, s katerim posnameta
Samorastnike ter Laznivko. Laznivka se do neke mere vizualno pribliza No¢nemu
izletu, le da je slika manj kontrastna; odli¢no osvetljen interier daje naraven obcutek,
ki doda k napetosti dogajanja. Samorastniki se od obeh razlikujejo, precej posnetkov
je namreC v eksterierju, kjer je uporabljena ve¢inoma naravna svetloba, v posnetkih v
interierju pa je uporaba umetnih lu¢i bolj ali manj skopa, kar oblikuje temacnejSo
atmosfero in sproza obcCutja tesnobe ter ujetosti (gledalec se zaradi tega lazje

poistoveti oziroma socustvuje z Metino situacijo). V obeh filmih je opazen Pretnarjev
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obcutek za vizualno skladnost ter sodelovanje, ki je obrodilo dva razli¢na, vendar
fotografsko konsistentna filma. Pretnar je sodeloval tudi z Rudijem Vaupoti¢em, in
sicer pri kratkem filmu Na valovih Mure, filmu, ki odlicno kombinira posnetke
eksterierja s prikazi igralcev in njthovih obcutij. Tenkocutna fotografija gledalca
popelje v zgodbo in vzbudi svojevrstno melanholijo, ki se tekom filma subtilno
stopnjuje. Rudi Vaupoti¢ kot direktor fotografije sodeluje tudi pri Babicevem filmu
Tri Cetrtine sonca, sodelovanje ki ga zagotovo ustoli¢i kot enega redkih mojstrov
filmske fotografije v takratnem slovenskem prostoru. Film je odlicna kombinacija
naravne in umetne svetlobe, katere konsistentnost se ohranja tekom celega filma.
Poustvarjanje naravne svetlobe filmu doda realisticno noto. Babic¢ je svoj obcutek za
dovrSeno fotografijo pokazal tudi v filmu Veselica, pri katerem je sodeloval z Ivanom
Marin¢kom. Filmska fotografija v filmu Veselica kaZze na Babi¢ev obcutek za
kombinacijo naravne in umetne svetlobe ter Marinckov obcutek za realisticnost in
“enakomerno” uporabo luci. Babi¢ pri filmu Po isti poti se ne vracaj sodeluje tudi s
snemalcem Zarom Tusarjem, ki so mu leta snemalnih izkusenj nedvomno koristila,
kajti film predstavlja zanimivo kombinacijo filmske fotografije in dinamicnosti
kamere; film opazno niha od skope osvetlitve v no¢nih prizorih do mocnejSe v
dnevnih prizorih. Tusar je kot direktor fotografije sodeloval tudi z Galetom pri filmu
Druzinski dnevnik, filmu ki se vizualno razlikuje od filma Po isti poti se ne vracaj, kar
je nedvomno vpliv JoZeta Galeta. Druzinski dnevnik odlikuje enakomerna osvetlitev,
predvsem v interierju je prisotna nizka konstrastnost, Siroka paleta sivin ter dokaj
realisticna osvetlitev pozameznikov. Med reZiserji je potrebno omeniti tudi Janeta
Kavcica, ki je pri odliénem kratkem filmu Na valovih Mure sodeloval z Marinckom
(ponovno poudarek na realizmu, odlicen vizualni preplet kadrov v eksterierju z
upodobitvijo posameznikovega notranjega boja) ter dvakrat z Francetom Cerarjem.
Filma Akcija in Minuta za umor sta vizualno popolnoma razli¢na filma, kar na nek
nacin dokazuje spretnost rezijsko-fotografskega tandema. Akcija je posneta v nizjih
tonih, skopa uporaba luci in temacno vzdusje. Minuta za umor pa je posneta izrazito
kontrastno, precizna uporaba umetnih lu¢i doda filmu dramati¢nost in “filmski
izgled”. Cerar je z Mirkom Groblerjem sodeloval pri filmu Dobro morje, ki je posnet
v srednji tonski lestvici, slika je relativno kontrastna, Cerar pa s tem filmom ponovno
dokaze, da je zmozen vizualno upodobiti kakrSnekoli morebitne rezijske preference.
Cerar je, na treh od Stirth obravnavanih Kosmacevih filmov, sodeloval tudi z

Francetom Kosmacem; celovecerci Dobri stari pianino, Ti lovis$ ter Lucija. Dobri stari
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pianino odlikuje konsistentna filmska fotografija in odli¢no osvetljeni kadri v
interierju, bogati s sivimi toni, ki vzbujajo realistien obcutek. Ti lovi§ je film, ki se
posluzuje predvsem naravne svetlobe (vecina kadrov posneta v eksterierju) v srednji
tonski lestvici, medtem ko je film Lucija posnet v kontrastni nizji tonski lestvici.
Kosmac je cCetrti film posnel z Zvonetom Sinticem; Koplji pod brezo je film z izrazito
realistiéno fotografijo; odliéno kombinirani posnetki narave in posnetki dogajanja.
Bostjan Hladnik je prvak t.i. slovenskega modernega filma, pri obeh svojih filmih
Pes€eni grad in Ples v deZju pa je sodeloval z Janezom KaliSnikom. Oba filma
odlikuje odli¢na fotografija, ki dogajanju ne samo sledi, temve¢ ga sooblikuje. Ples v
dezju je film izrazitih kontrastov, intenzivne uporabe umetnih luci ter dramaticne
osvetlitve. PesCeni grad se tega posluzuje v manjs$i meri, prisotno je ve¢ sivin, manj
kontrastov, vendar fotografija v filmu skupaj z dinamiko kamere (ter zgodbo) ustvari
edinstven in neobicajen film. Obcutek za precizno fotografijo Kalisnik dokaze tudi v
sodelovanju z KreSimirjem Golikom in Andrejem Hiengom pri filmu Kala, ki ga
odlikuje raba vecinoma naravne svetlobe. Na koncu je potrebno izpostaviti odlicnega
Bojana Stupico, ki je s pomo¢jo Ivana Marincka ustvaril kultni film Jara gospoda.
Film je odli¢cna meSanica dobrega scenarija, Stupicovih gledaliskih izkuSenj, ki se
kazejo v oblikovanju dinamike pri dialogu ter konsistentne filmske osvetlitve (visji
toni, prisotne sivine in kontrasti - izjemno lepa osvetlitev v interierju).

Kratek pregled analize slovenskega filma v dvajsetletnem povojnem obdobju potrjuje
domnevo, da je zgodovini razvoja slovenskega filma botrovalo ve¢ dejavnikov, ki so
do neke mere onemogocili oblikovanje avtonomne nacionalne kinematografije; Silvan
Furlan v knjigi Filmografija slovenskih celovecernih filmov 1931 - 1993, izpostavlja
odli¢no opazanje, da je zgodovina slovenskega filma je precej bolj kompleksna kot
zgodovine vecjih nacionalnih kinematografij, ki se jih da zajeti v niz gibanj in toka
zanrskih sprememb. Zgodovine majhnih kinematografij so, po njegovem mnenju,
praviloma bolj zgodovine posameznih filmov, ki izpostavljajo tako idejne kot estetske
razlike (in ne podobnosti). In ravno to je razvidno pri filmski fotografiji v zaCetnem
obdobju slovenskega filma; razlikovalen element v slovenskih filmih ni pogojen zgol]
z tehni¢nim razvojem, druzbeno - politicnim stanjem ali tujimi filmskimi trendi,
temve¢ z osebnim rezijskim pristopom, ki pa vsekakor zajema tudi omenjene
dejavnike. Prvi slovenski filmi filmi spremljajo tudi danaSnje generacije; v zgodovino
so se zapisali kot filmi s preprosto pripovednostjo in nevsiljivo estetiko, kar je v

danasnji filmski kulturi pravzaprav redkost. Kot take, jih je potrebno ceniti in njihovo
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vizualno izro€ilo ohranjati iz generacije v generacijo, kajti zgolj tako ustvarjamo
pogoje za boljSe razumevanje slovenskega filma in s tem sofasno spreminjamo

pogoje, v katerih slovenski film nastaja.
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