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produkcija Universum films A.G. (Decla film UFE) reziser Friedrich Wilhelm
Murnau scenarij Carl Mayer fotografija Karl Freund scenografija Robert
Herlth, Walter Roehrig glasba Guiseppe Becce igrajo Emil Jannings (vratar
hotela), Mary Delschaft (njegova h¢i), Max Hiller (njen zarocenec), Emilie
Kurz (njena teta), Hans Unterkirchen (upravnik), Olaf Storm (mladi gost
hotela), Hermann Valentin, Emmy Wyda, Georg John ( nocni ¢uvaj)
premiera 23. decemra 1924 v kinu UFA Palast am ZOO

POMEN OHRAN]JENIH PRICEVAN]

Emil Jannings ; X Malo je pomembnih avtorjev filma, ki bi s produkcijo svojih

? : filmov ves ¢as sprejemali novosti iz razvoja filmske poetike in ga
dopolnjevali z lastnim opusom in ga véasih celo razvijali in s pridom
izrabljali in dopolnjevali. To se je najbrz dogajalo — morda bolj
enostavno, pa vseeno — vsaj pri Rosselliniju, nato prav gotovo Ze
mnogo prej pri Ophiilsu, Dovzenku, celo pri Cukorju, Hitchcocku,
Truffaultu, Chaplinu, seveda pri Resnaisu, nikdar pri Eisensteinu,
da, celo pri nasem Stiglicu in seveda predvsem med pionirji, kamor
lahko pristevamo tudi inovatorja, kakrsen je Murnau bil v najveciji
mozni meri. Zato moram povezati njegovo studijo z doprinosi
snemalca Freunda, scenarista Carla Mayerja in na tisto ozradje
novega, vrtoglavega nemskega nemega filma, ki ga je — s posegi v
oblikovanje poetike nemega filma in z najavo starta skorajsnjega
zvocnega — nemski film vsekakor imel. Danes opazimo nekaj
podobnega, e poskusamo ujeti misel Kiarostamija, Antonionija
nekod, velik del zadnjega obdobja Fellinija, ki ga je verjetno obsla
misel o razdirjenem repertoarju lastne poetike med pripravami na
realizacijo zgodbe Edgarja Allana Poa, kjer je hotel — tako se mi zdi
— odkriti v filmu tisto adekvatno zrno fantastike, ki je tako usodno
zaznamovala poezijo Poa, vse od njegovih pesmi Ulalume, Krokar,
Annabel Lee naprej. Fellini je moral temu prisluhniti, morda bi
morali mi vsi — oprostite — iskati odtenke dandanes skrivne fantazije,
ki se oglasa iz daljnega otrostva nade drzave. Zdi se, da gre za
podobno pomembno, na nek nacin filmsko izredno gosto in
avtenti¢no "videnje" posameznih prizorov!

DEDISCINA INOVACIJ REZISERJA E. W. MURNAUA
Pravzaprav je tokratna pozornost namenjena zapisanim poskusom,
ki so odlikovali vrsto nalog vseh filmskih ustvarjalcev pri
pomembnih uspehih nemega filma, narejenega v casu, ko se je blizal
start zvonega filma. Ker gre za opise reSevanj problemov, ki so
pomagali oblikovati glavno smer inovacij filmske poetike, jih
namenoma skusam z vrsto preverjenih pricevanj tudi ohraniti.
Mlajse generacije dandanes najbrz ne opazijo ve¢ podobnih resitev:
zdijo se jim zastarele in nepotrebne. Vendar ocenjujem sam to kot
nujno in samostojno dragocenost u¢nega programa nase filmske
Sole, ki vodi k refevanju vsake podobne ustvarjalne naloge filma.
Podobne malenkosti sestavljajo vedno $e tako prodoren uspeh
pomembnih filmskih del. Zelel bi, da bi se dandanasnji filmski
ustvarjalci seznanjali z njimi in bi jih v kar najdragocenejsi meri
posnemali ali pa s pridom uporabljali. Vsak korak zacetnika, ki ga
posameznik naredi z zavestjo podobnih in nujnih preprek v
filmskem ustvarjanju, je neko¢ vodil k zacetku zvoénega filma in
gibljive kamere (die entfesselte kamera), ki jo dandanes seveda




razresuje steadycam s svojimi moznostmi, Nas zgodovinski spomin
nas obve$¢a in nujno seznanja z vprasanji, kako, kdaj in kdo.
Podobne resitve sestavljajo dragocene izkusnje vsakega cineasta.
Zaradi vseh njih vas seznanjam z dragocenostmi produkcijskih in
tehnoloskih prijemov Poslednjega moza. zelel bi, da bi njegove
resitve — nasprotno — postale zavestna dedisc¢ina "slednjega
cineasta"!

SKRIVNOST NJEGOVIH FILMOV

Murnau je dandanes najbolj obéudovan avtor nemih filmov, ceprav
je velik del njegovega opusa izgubljen. Ce se med njegovimi filmi
tako posvetimo Sestim — Nosferatuju (1922), Poslednjemu mozu,
Tartuffu (1925), Faustu (1926) in Zori (Sunrise, 1927), nas natanéni
studij nastetih del seznani z dejstvom, da je Murnau filmski avtor,
ki se v najvedji mozni meri posveca resevanju formalnih vprasanj,
obenem pa se njegove inovacije nikdar ne ponavljajo, niti eden
njegovih povsem razli¢nih filmov ne prebudi v nasem spominu
obcutek ze videnega. Svet njegovih filmov je povsem izviren in nov,
ne pozna klisejske odgovore, ki bi razresevali formalna vprasanja.
Posamezni elementi zgodb, ki jih Murnau razpleta, se vsilijo v naso
zavest kot "postopno pronicanje potovanja v neznano": navadno
zacutimo vstopanje v neznan prostor zaradi mejnih tock pokrajin,
skozi katera nas Murnau pelje. Mocvirje, oziroma jezero v Zori,
drugi¢ vrtljiva vrata Poslednjega moza — Kracauer bi v svoji
znameniti knjigi Od Caligarija do Hitlerja zapisal, da spominjajo
véasih na vrtiljak, véasih na igralno mizo rulete! Taksno
ikonografijo opazimo v ekranu Tartuffa, mostu Nosferata, v
seznanja s svetovi, v katerih se njegovi junaki odlocajo, izgubljajo in
predvsem Zivijo. V posnetku Zore, v katerem je Ze v tridesetih letih
Marcel Carne prepoznal "kamero, ki prevzema vlogo sodelavea,
nastopajocega v drami filma", sre¢amo vrsto odlik prihodnjih
filmov, ki jih bo virtuoznost njegovih snemalcev osvetlila, oZivela

in zabelezila. Vstopanje osebe — moza, ki se premika pod bremenom
odlocitve o nasilnem koncu svoje Zene — vkljucuje v posnetek
njegovih korakov sodelovanje meseca, svetlega neba in temne, zle

in spogledljive neznanke iz mesta. Ona bo njegovo odlocitev
povezovala z vprasanjem predvidenega potovanja, za katerega e ne
vemo, on se bo vrnil z njega kot vdovec ali kot srecni zakonski moz.
Zaradi podobnih odlik, ki se nam odkrivajo ob vsaki projekeiji
zgoraj navedenih filmov Murnaua, se moramo zavedati, da je nemi
film predstavljal v svojih najbolj plodnih letih tisto sublimno tocko,
v katero je vstopala njegova poetika samo s slutnjami o prihodnosti
zvoénega filma. V reditvah podobnih nalog mizanscene dobimo
resitve Murnaujevih filmov, ki dale¢ prekasajo osiromaseno
pripoved samih zaporedij: filmska poetika dosega svojo skrajno
mejo, ki ze odloca, da je sama pripoved s tiskano besedo presibka,
da bi komaj slutene odlike drzno rezanih sooc¢anj raznih posnetkov
in situacije, ki bodo zaradi tega nastale in jih bomo ¢utili, enostavno
pripisovali paralelni montazi razli¢nih tokov dejanja, ki jo je neko¢
Griffith pogosto in zelo enostavno uporabljal. Gre za elipti¢no
pojavljanje oseb znotraj posnetka samega: vsako pogreSanje enega
od nastopajocih, pa potem njegovo ponovno vkljucevanje,
nastopanje in pojavljanje v novih posnetkih prinasa odlike in
Custvene odtenke dramaturgije, ki jih samo nasa dragocena

osebna predstavotvornost vzbuja v nas samih in prinasa dragocena
spoznanja, zaradi katerih se je filmska pripoved po nastopu
Murnaua ocenjevala povsem drugace in tako zelo nedopovedljivo
kompleksno. Odtenki melodije njegovega sveta odzvanjajo v nasem
spominu kot trenutni drobei navdiha, ki spreminjajo projekcijo
njegovega filma v osre¢ujoce dozivljanje kompleksnosti nasega
osebnega sveta in njegovih nevarnosti. Filmi, ki prihajajo za
njegovimi glavnimi uspehi, torej filmi zvocnega obdobja se ogrinjajo
s skrivnostno lakoni¢nostjo, v kateri $epeta nase srce in cloveska
fantazija. Predvsem, kadar gre za dela, ki imajo rokopis mojstra kot
je bil E. W. Murnau!

VPLIVI FILMSKE POETIKE E W MURNAUA
Inovacije nemskih filmov sredine dvajsetih let razsirjajo nova
izrazna sredstva filmskega jezika. ¢e se ozremo samo na

dragocenosti Dupontovega filma Variete (1925), takoj prepoznamo
njene kljuéne novosti: namesto golega registriranja dramati¢nega
razpolozenja izbrane sredine se s pomocjo (posnetkov) kamere
spoznavamo z odtenki drame, jo komentiramo in z njo Zivimo.
Gledalec je nujno vpleten v Zivljenski utrip filma, ni samo pasivni
gledalec slikanice o usodni in strastni Zivljenski zgodbi akrobatov
nemskega mesta.

Srecno druzZenje treh velikanov in talentov nemskega filma nam
predstavlja enega nasijajnejsih dosezkov kammerspielfilma, novega
odtenka nemskega expresionizma. Gre za sodelovanje premisljenega
producenta Ericha Pommerja, snemalca Carla Freunda in igralca
Emila Janningsa. Pommer se je oklepal enostavnih zgodb klasicne
gostote, Freund je strokovnjak za mojstrsko razpolozenjsko
svetlobo, v kateri se tesnobnost zapleta uveljavlja v odtenkih
vsakdanjosti. Reziser Dupont (1891-1956) ni nikdar ponovil
podobnega uspeha: njegova kamera — pod vplivom Poslednjega
moza — je povsod, sledi nastopajocim, odkriva njihove skrivne misli,
razgalja strasti in zivljenja. "Objektiv kamere se ves cas premika,
lovi sceno, njene podrobnosti, isce kote snemanja, ki obranjajo nji-
hov najzanimivejsi izrez!" je zapisal Leon Moussinac. Dupontov
film se uveljavlja kot izraz kompletnega mojstrstva in je — po
mnenju Bardecha in Brasillacha, francoskih filmskih zgodovinarjev —
"totalna umetnina in eden najpopolnejsih uspehov filmskega
jezika".

F Wg/mrnau (z ocali) na

snemanju Poslednjega moza

Kammierspielfilm ohranja intimni karakter dram, zavraca
dekorativno slikovitost ekspresionizma in ohranja njegov
vizualni simbolizem, spostuje enotnost kraja in ¢asa...

To so bili morda filmi Nemdije, ki niso bili tako zelo popularni

kot kostumske in zgodovinske slikanice, bili pa so za razvoj sedme
umetnosti izjemno vazni. Skoraj izklju¢no so se ukvarjali z
zivljenjem, ki ga je zaznamovala tesnoba povojnih let. Dotikali so
se usmeritve die neue Sachlichkeit, odtenka "novega realizma s
socialisti¢nim priokusom". Arthur Knight jih imenuje filme cest, saj
so se posvecali predvsem malemu ¢loveku in njegovim tezavam.
Kracauer pa odkriva v njih nemsko slepo klanjanje pred avtoriteto
in uvajanje konformizma. Kakor koli jih Ze opisujemo, v njih se
pojavljajo skupne poteze filmskega ustvarjanja, ki dosega v Nemciji
neverjetne uspehe v sredini dvajsetih let. Njihov najvedji dosezek je
realno okolje scenografije in predvsem svetloba objektov tedanjih
filmskih studijev. Nemcija dosega v slabih sedmih letih (1919 —
1926) rezultate, ki se nam dandanes zdijo naravnost ¢udezni.

[n takrat je bil nemski film zanesljivo najvplivnejsi v svetu sedme
umetnosti...

Uporaba vozecih posnetkov, ki so se po Poslednjem mozu uveljavili
v nemih filmih, je poznala Ze podobne dosezke v filmih pred njim,
vendar je pod vodstvom Murnaua dosegala odlike, ki so bili
osupljivi za svetovni film.

Zakljucek filma Poslednji moz pa ni dober. Zdi se, kot bi Carl
Mayer pod vplivom ameriskih filmov tistega ¢asa "prilepil" k
prvemu delu filma parodijo na zaZeljeni sre¢ni zakljucek filmov, ki
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Emil Jannings

so ga navadno navduseno sprejemali Americani. Vrsta kritikov z
zadrzki ocenjuje tudi odlike kamere v Dupontovem filmu: za mnoge
je virtuoznost Freunda prevelika in skoraj vsiljiva. Nemi film
prepoznava ze nevarno sijajnost kamere, ki postaja — najbrz nimamo
boljsega izraza — izraz percepcije vodilnega junaka. Zaznavanje
sveta in njegovih skrivenéenih dimenzij odseva subjektivizem, ki se
nam kaze v "hoji" samega portirja iz skromne soses¢ine v sluzbo,
okolica velikih stavb se za njim "paci", grozi in zasleduje njegovo
prestraseno pot, $e v snu ga zasleduje prizor njegove "izjemne
moci", ki smesi neopravicljivo degradacijo preteklega dne.

Iz "poslednjega moza" prvega, mojstrskega dela filma, postaja —
pravlji¢no — eden najbolj spostovanih in uglednih gostov hotela, ki
ga je ponizeval in smesil. V teh neprepriéljivih zakljuékih odkrivamo
simbol, ki ga kasneje prepoznavamo v profesorju Nesnagi
nepozabnega Sternbergovega Modrega angela (Das blaue engel,
1930). Ugledni izobrazenec se umika pred prihodom nove oblasti, ki
nastopa predrzno in neugnano kot vecina Studentov v neuglednem
baru, kjer nastopa Marlene Dietrich, Lola... So znanilci ugleda nove
strankarske velicine, ki jo bodo prinesla zgodnja trideseta leta.
Vendar nas celo v prvih zvo¢nih filmih Nemdije soocajo posnetki

s temnimi, oskrobljenimi ovratniki vzgojiteljic Deklet v uniformi
(Mddchen in Uniform, 1931, Leontine Sagan) in z belino njihovih
oblek. Nevarnost tega kontrasta prezi v temnih, grozecih stopniicih:
njihavo usodno vlogo slutimo v dialogu okolja, ki smo ga Ze kdaj
prej zaslutili v mehkejsih in prepriéljivejsih tonih. Napoved drame,
ki jo slutimo, finejSe in s podporo v zvoku, nemski film zgodnjih
tridesetih let Se vedno sijajno uveljavlja, ceprav se Ze krhajo zunaniji
znaki njegove velicine. Nastopajoca politika drzave, nacizem,
prinasa ogromne spremembe in zadenja osiromasevati filmsko
produkcijo, ki ne pozna ve¢ uspeha dvajsetih let, ki ostaja "zlata
doba" nemskega filma, takrat — seveda — Se nemega!

LOTTE EISNER:

Kakor film Silvester (Sylvester, 1924) reziserja Lupu Picka tako tudi
Poslednji moz nima nobenega mednaslova. Iz ene scene zdrsimo v
novo samo zaradi njihovih vizuelnih odlik. In tudi tu, v ve¢ji meri
kot pri filmih Lupu Picka, obéutimo obzirno opus¢anje elementov
ekspresionizma. ze pisatelj Kasimir Edschmid je preklel dramo
posameznika in se — seznanjen z malome$¢anskim obéutkom za
tragicno — norcuje iz smesnega objokovanja socialnega slavohlepja,
ki se vedno znova priklanja veli¢ini "obleke", torej predvsem
"atrapi" uniforme.

Carl Mayer in E W. Murnau predstavljata v filmu tragikomedijo
‘hotelskega vratarja, ki je ponosen na svojo livrejo, saj ga okolica
brez pomisleka ob¢uduje kot osebno garderobo, uniformo najmanj
"uglednega generala". Vendar se je vratar prevec postaral in tezko
prevzema prtljago novih gostov. Zato ga upravnik hotela premesti,

56 da nadzira moske toaletne prostore. Svojo bles¢eco uniformo mora

zamenjati za beli platneni suknji¢ "zadnjega" v hotelu. Njegova
druzina je ponizana. Sosedje, ki so ga prej obcudovali, ga sedaj
zasmehujejo. Malome$canska tragedija tega filma je v tujini komaj
razumljiva, saj ima le v nasih krajih uniforma sijaj bozjega odlicja.
(Lotte Eisner: Demonski ekran, 1965)

KARL FREUND: POKLON CARLU MAYER]JU....

Scenarij Carla Mayerja je bil podoben dramski poemi — vseboval

je natan¢ne opise vsakega posnetka in oznako ritma, ki jih je slutil.
Ni bil zadovoljen samo s svojimi domislicami in skicami na
papirju: vedno znova si je izposojal "iskalo" kamere pri meni in z
njim preizkusal preveriti zahtevnost vsakega posnetka. Konéno sem
dobil "iskalo", ki je bilo samo njegovo in z njim je potem pri sebi
doma Mayer preizkusil novosti, ki jih je Zelel uveljaviti
so ga obsedale razli¢ne variante in problemi snemanja, zato je
prihajal pono¢i v moje stanovanje z resitvami, ki so potrebovali
nasvete tehnikov.

Spominjam se prvih besed, ki so sprozile vozeci posnetek kamere.
Mayer me je vprasal: "Karl, kako bi posneli igralcev obraz najprej
v srednjem posnetku, ki bi se potem priblizal v velik izrez samih
oci? " Vprasanje je veljalo prizoru, ko tete odkrijejo, da so

Neverjetno

Janningsa premestili v mosko toaleto. Mayer je hotel podértati, da

se tega nenadno zave Jannings.

Odgovoril sem mu nekako tako: "Zdi se mi, da bi morali imeti
kamero na krozni platformi!!"

Carl Mayer je takoj prepoznal moznosti, ki jih je sprozal podobni
nasvet in ves ¢as produkcije filma smo snemali s pomoc¢jo
"gibljive" kamere. In ko smo prisli do posnetka, ki je sproZil naso
pomembno odloitev, vozicek za kamero ni bil prava resitev, saj so
"tete v filmu" gledale z viSine stopnis¢nega ramena na Janningsa,
ki je prihajal navzdol in se priblizeval. Morali smo se mu
priblizevati: samo kako? Vzeli smo komplicirano pozarno lestev,
ki se je sestavljala v kosih, nanjo namestili podlozko za kamero
Debrie, poiskali najbolj suhega asistenta, da bi lahko na njej ostril
posnetek. Vsi smo se soocali z vedno novimi tezavami, ki so
zahtevale povsem izvirne resitve. Za snemanje dobro znanega
posnetka trobente nismo uspeli zagotoviti posnetka s kamero v
kosari, ki bi jo potegnili navzgor. Bila je pretezka! Zato smo
postavili kamero na glavo in vlozili filmski trak narobe: posnetek
smo naredili s kosaro, ki se je spuicalo proti obrazu trobentaéa in
jo potem razvili in kopirali vzratno — narobe. Kamera se je tako
dvigovala, Sirila posnetek trobente, ki je zazijala in se oddaljila od
nas, dokler nismo imeli pred seboj vso gruco polpijanih
muzikantov...

Uvodni posnetek filma je zahteval nepretrgan vozeci posnetek, ki se
zacenja v dvigalu: bliza se pritlicju, gre skozi izhod kabine dvigala,
nato skozi kompletno pritli¢je in zdrsi skozi vreljiva vrata hotela na
cesto. Mayerjeva fantazija me je prepricevala, da je mozno prav
vse, ¢esar smo se domislili...

Ruttmanov film Berlin — simfonija velemesta sem snemal ne da bi
kdo opazil kamero. V hi3o, kjer smo nameravali snemati, sem Sel
tri, $tiri dni prej in sem podkupil upravnika, da je zamenjal
navadne elektri¢ne Zarnice z moc¢nejsimi. Po dnevu, dveh, so se
ljudje navadili na svetlejdo osvetlitev in se niso ve¢ vznemirjali.
Elektri¢no sprozilo sem imel pri roki, kamera pa je snemala iz
druge sobe. Sam sem sedel za barom, skoraj popolnoma skrit in
sem sprozil kontakt kamere po mili volji. Povsem blizu je brnel
elektri¢ni ventilator, da sem z njim zakrival vsak nezazelen zvok:
visoko obcutljiv negativ je omogocal snemanje vseh prizorov, ki
sem jih Zelel... s

(Poklon Carlu Mayerju, London, 1947)

Prihodnjié: Zvezda je rojena (A Star Is Born, 1954),
rezija George Cukor





