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FOKUS

Mlada noc ali
subtilen izraz
filmske topologije

Nina Cvar

gnjeni zublji objemajo brezimno

koco, obdano s trdoto noci. Rez.

Kamera, zazrta v mlad speci moski
obraz. Pogled, raztopljen v zvokih enako-
mernega tleskanja podvozja potniskega
vlaka. Precizno odmerjena gesta obrazne
misice, zavihki emocij, privihani na drob-
ne premike teles. Naras¢anje napetosti
med Zensko in drugim moskim. Izgovor-
jenih besed ni veliko. Rez. Premik v drug
svet, v svet otroskega vsakdana, toda tudi
tu ostaja zatrdlina priokusa necesa tujega,
drugega, ki je vras¢ena v mizansceno, nje-
na prisotnost pa z odtekanjem filmskega
casa ne pojenja. Prav nasprotno. Postaja
vse otipljivejsa in ob taktni dramaturgiji
kulminira ob naklju¢nem stiku teh dveh
svetov.

Celovecerni film Mlada no¢ (Prilis mlada
noc, 2012), s katerim je Olmo Omerzu
zakljucil studij na praski FAMU, je film o
prehajanjih. Med gledalcem in avdiovizu-
alizacijo prehajanj je vzpostavljen speci-
ficen odnos, ki ne temelji na administra-
ciji filmske skopofilije in narcisizma kot
temeljnih strukturnih vidikov klasi¢nega
holivudskega pripovednega filma, zlasti
rabljenih v t. i. psiholoskem filmu, temvec
gre za razmerje, ki temelji na inovativni
modulaciji gledalceve distance do osre-

dnjih likov, s katerimi nikoli ne vzpostavi
identifikacijskega transferja.

Cetudi se zdi, da so v Mladi no¢i situacije
potisnjene v prvi plan, je ta teza lahko
nekoliko preuranjena. Filmsko vezenje le-
-teh se namrec tke iz aktivne gledalceve
navzocnosti, ki je navzocnost distance. Ne
gre za hipnoti¢no gledanje, ampak prej za
preiskovanje videnega, ki skozi prefinjeno
odvzemanje vsega, kar bi lahko bilo razu-
mljeno kot balast, ozivi v stiku z gledal-
¢evo notranjostjo, zaradi cesar bi Mlado
noc lahko oznacili za izraz Ciste filmske
topologije natancnega prehajanja med
filmsko in intimno gledalcevo podobo.

Vsi premiki so premisljeni, igra svetlobe in
interier, v katerem se znajdejo protagoni-
sti, delujejo kot znak — znak za minimali-
zem in realisticno miniaturnost raznovr-
stnih ¢ustvenih situacij, nanizanih v rela-
tivno kratkem casu, ki sugestivno rastejo
iz pripovedne elipse. Pa vendar ta kirurska
premisljenost $e zdalec¢ ne gre na skodo
avtenti¢nosti. Cetudi se gledalec vseskozi
zaveda, da je prica konstruiranosti, film-
ska realnost deluje povsem naravno, kar
gre pripisati reZiserjevi metodi odvzema-
nja in pa osredotocenosti na situacije, ki
so odraz vsakdanjosti in obenem brezca-

snosti, simbolizirani v dogajalnem ¢asu in
prostoru — film se namrec odvija dan po
novem letu, na dan, ko se staro Se ni do-
bro izteklo, novo pa Sele prihaja. Pricujoce
razpotje, ki mestoma preide v nadreali-
sticnost, vizualizirano v opitosti in omami,
a tudi v slabosti in nekaksnem vrocicnem
zgosceno v osrednji narativni size filma,

v zgodbo o dveh dvanajstletnikih, ki se
nepricakovano znajdeta v stanovanju treh
odraslih.

Stanovanje je svet odraslih v malem,

je otrokoma nepoznan svet. Je svet, v
katerem vladajo custveno izsiljevanje,
igrackanja z mocjo in nenehno izmenje-
vanje nadvlade ter podrejenosti. Sprico
tega prisotnost otrok v stanovanju deluje
skorajda kot motnja, madez. Toda prav ta
je materializacija pogleda, ki pa je ravno
to vmesno stanje — univerzalno stanje
prehajanja, ki v vsakdanjem zivljenju
ostaja prikrito, v Mladi noci pa se utelesi, a
brez melodramaticne katarze, temvec kot
spoznavajoca potujitev.

K ucinku pripomore vrsta sprejetih
ustvarjalcevih odlocitev, na primer objek-
tiviziranje likov in odsotnost osrednjega
protagonista, oblikovanje specificnega
odnosa med gledalcem in situacijami,

ne nazadnje tudi mizanscenski prijemi, s
cimer Olmo Omerzu odlo¢no razvija vizijo
avtorskega podpisa, katerega koordinate
zarise vsaj ze v Drugem dejanju (Druhée
déjstvi, 2008), za katerega je prejel prizna-
nje za rezijo na FSF 2009.V Drugem deja-
nju, kjer sta poleg ceskih igralcev nastopili
$e Natasa Burger in Natasa Matjasec, smo
prica nevsiljivi, a natancni in prepricljivi
upodobitvi dinamike ljubezenskega para,
ki ne zmore vec najti skupnega jezika.
Podobno kot v Mladi noci imata tudi v
Drugem dejanju izredno pomembno vlo-
go elipsa in vesca raba filmskega jezika,

ki je podpisana s povsem jasno izrazenim
zavedanjem sugestivne moci filmske
podobe. Poleg pogumnega oblikovanja
avtorskega sistema, v katerega je vpisana
mocna teznja po raziskovanju filmskega
jezika, pa avtorski pecat Olma Omerzuja
odlikuje tudi uporaba filmskega medija,
ki vseskozi stremi k demonstriranju dis-
krepance med tistim, kar v resnici zivimo,
in tistim, kar nam skusa prodati filmska
tovarna.





