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Olmo Omerzu je ime dobil po
protagonistu 20. stoletja. Berto-
luccijevega (Novecento, 1976), ne
Badioujevega. Protagonist srednje-
metraznega (pred)prvenca Drugo
dejanje (Druhé déjstvi, 2008) se
prek avdioposnetka uci nemscino,
ki je jezik zivali, poZivaljenja, in je
hkrati jezik glasbil, glasbeni jezik.
Kot bi postajal Kafka, da bi v skladu
z definicijo Deleuze-Guattarija v
velikem jeziku nastajala manjsin-
ska literatura. Olmo Omerzu je
zakljucil FAMU, $tudij tega velikega
filmskega jezika oziroma sistema
znakov, ter se z diplomskim fil-
mom Mlada noc (P¥ilis mlada noc,
2012) uvrstil na festival v Kafkovem
obljubljenem mestu - Berlinale.
Ceski ali slovenski reZiser, ¢eski ali
slovenski film? Film. Manjsinski,
pomemben, tuj.

Zdi se, da se tvoj film ubada predvsem z odvzemanjem. Kot bi
$lo za metodo, ki jo je Rudi Seligo oklical za blokiranje vrenja.
Ceprav ima to najbrz tudi zvezo s tem, da izhajas iz tuje predloge.

Ce delas nekaj, kar ni tvoje, imas vecjo distanco. Pri prvem filmu
Drugo dejanje nisem imel obcutka, kaj je nujno potrebno in kaj
ne. Pri montazi je bil uporabljen skoraj vsak prizor, razen morda
dveh, glede katerih Ze na zacetku nisem bil gotov. Pri Mladi noci
je slo za zavestne odlocitve, kje dolocenih stvari ne prikazovati.
Sicer psiholosko utemeljiti glavne like, a izpustiti prizore, ki bi jih
skoraj vsak reziser ohranil.

Kaj vse je odvec?

Odvzemanja se dogajajo na razlicnih ravneh. Pri igri se impro-
vizira le na vajah, za katere bi rad, da bi bile ¢im bolj podobne
gledaliskim, kjer se igralec e toliko ne obremenjuje s tekstom.
Mislim, da je razlika med gledaliskimi vajami in vajami za film v
tem, da so slednje priloznost, da se igralci spoznajo, navadijo drug
na drugega, oziroma gre za nekaksen drugi kasting, pomembnejsi
za reziserja kakor za igralce. Pri gledaliskih vajah se pusca veliko
vecjo svobodo, saj se znotraj procesa stvari e spreminjajo in kréijo.
Ko je scenarij enkrat fiksiran, na snemanju ne pocnem drugega,
kot da odvzemam vse, kar je odvec. Minimaliziram geste, masila
v jeziku, skusam doseci, da so igralci ¢im bolj toéni, ¢im manj oni.
Clovek dela ekstremno prevec stvari, ¢e ga snemas dokumentarno.

Problem gest je, da so kodificirane. Fraze v svetu kreten.

Ja, s preoblozenostjo izgubljamo fokus, nimamo vec vektorjev,
tudi fizicnih, kaj ¢lovek hoce v danem trenutku. Treba je ustvariti
nekaj, kar bo delovalo realisticno, a ni realisticno, ker je konstruirano.

V Mladi noci ne opazujemo, kako se intoksiciranost otrok sto-
pnjuje, film preprosto presko¢i na moment, ko je enemu izmed
njiju Ze slabo.

S tem sem se veliko ukvarjal, tako pri odraslih kot otrocih. Na
kaksen nacin prikazati pijanost. Vem, da bi se marsikdo laze vzivel
v like, ¢e bi njihovo obnasanje opraviceval s skrokanostjo dan po
novem letu. Kar bi se poznalo tudi na igri. Nalas¢ sem Sel v to,
da gre za cas, kjer pijanost ni vec tako prepoznavna, ampak je to
bolj ali manj Zze neko stanje. Stanje stvari v mestu, v katerem dan
zatem ni nikogar. Po svoje so trezni, a malenkost v zamiku. Zamik
je pomemben.

Film o pijancevanju te verjetno ne bi zanimal.

Ne, ne bi me.V tem filmu se ves ¢as zbujajo v neko novo realnost,
ampak enkrat so se Ze zbudili, takoj na zacetku. Ze takrat je izpo
stavljen motiv, da Stépan spi in obenem ne spi. Spi in prisluskuje.
Tako kot paralela njegovega lika, otrok Rezaé.

V Drugem dejanju prav tako.

Tudi.V Mladi no¢i je Se bolj pomembno, da se po neki katastrofi,
ki se je zgodila na novo leto, zbudijo na vlaku ter se nato se drugic
zbudijo. Ne vem, ali je to beg ali ne. V trenutku, ko se nekje zbu-
dis, kje je to stanje stvari v ¢asu. Motiv nesrece, motiv tega, ali jih
policaji is¢ejo, ali lahko ostanejo v stanovanju ali ne. To so kratke
premostitve necesa, kratke pavze.
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Mlada no¢ je komorna razlic¢ica Renoirjevih Pravil igre (La régle
du jeu, 1939), kjer razliko med sloji nadomesti razlika v starosti.
Za kaksna pravilaigre gre?

Gre za dve tocki. Ena so otroci v svojem svetu, ki ga nisem hotel
poglabljati. Naj bo tak, kakrSnega nam dajejo prve asociacije. Naj
samo opazujejo.

Otroci so pogled.

Filmi to uporabljajo klisejsko. Jaz to uporabljam skoraj identi¢no,
le da ko naredim rez na otroski pogled, ni nobenega emocional-
nega ucinka, ki bi povzdignil tragi¢nost momenta. Prej se zgodi
nekaksen odboj, potujitev. Obstaja otroski svet in obstaja odrasli
svet. Potem obstaja Se nekaj, kar ni definirano z besedo, obdobje,
ki je med tema dvema svetovoma, ni nujno, da je doloceno z leti.
Obdobje, v katerem se nahajajo odrasli. To je portret tega obdo-
bja. Vprasanje odlocitve, ali bo Stépén vstopil v odrasli svet, ki ga
predstavljajo igre moci v ljubezenskih in drugih odnosih, ali se bo
odlocil, da bo svoje ideale, e jih e ima, e jih je sploh kdaj imel,
unicil, pozabil. Ali se bo vrnil v otroski svet in odrascal v starost.

Je to obdobje isto kot cona nedefiniranosti med snom in budno-
stjo, nedefiniranosti tega, v kar se prebujas?
Ja, to je isto.

Kolikor gre za odgovornost, pripravljenost in zmozZnost biti
odgovoren, odraslega v Mladi noci ni na spregled. To je svet
dojenckov, nedonosenckov, ki namesto na dojki sesajo na vratu.

Absurd je v tem, da imajo odrasli, v narekovajih, ki drug drugemu
zmorejo povzrocati le bolecino, veliko ve¢ potrpljenja z otrokoma,
celo skrbijo za njiju. Otroka lahko v njihov svet najbrz vstopita samo
zato, ker so notranje tako ekstremno prazni, tako nezanimivi, da
potrebujejo zunanje impulze. Sprejmejo ju kot mehanizem, ki jih
poganja. Tako kot policaja. Potem se to sprevrze v zelo enostavno
igro moc¢i med moskim in zensko.

Stava bi bila v tem - je mogoce delati zanimive filme o nezani-
mivih ljudeh?

Definitivno. Psiholoski film ima dva principa odnosa do lika: ali
Jje protagonist gledalcu kar najbolj podoben, da se ta identificira
z njim, ali je njegov svet tako zanimiv, lahko ima ze pustolovske

Drugo dejanje

elemente, da ga gledalec obcuduje in si Zeli Ziveti njegovo Zivljenje.
Mislim, da je mogoce psihologijo tudi drugace obravnavati. Tako,
da o likih vemo ¢im manj.

Blokiranje psihologije.

Blokiranje psihologije, informacije. Ne zanima me, kaj poc¢nejo,
nimam v ekspoziciji, kam hodijo v sluzbo. To so liki, ki jih na prvi
pogled dojamemo zgolj fizicno ter nato nizamo situacije, prek
katerih se gledalec lahko prepoznava. Zgodi se zanimiv ucinek:
po eni strani imamo distanco do njih, isto¢asno vstopamo skozi
situacije, ki so nam kristalno znane.

Vstopanje v situacije namesto v like.

Tocno to.V Prizorih iz zakonskega Zivljenja (Scener ur ett akten-
skap, 1973, Ingmar Bergman) vemo o zakoncih blazno malo, reziser
se niti ne trudi, da bi nama bila posebej simpaticna. Hkrati Zze od
zacetka vstopimo v film, ker prepoznamo funkcioniranje, situacije
likov. Po eni strani smo brezbrizni, po drugi totalno vpleteni, ker
preizprasujemo sami sebe. Film, kjer smo najbolj mozno aktivni
in kjer medtem ko gledamo, ne pozabimo nase.

Aktivnost gledalca dosegas Ze s samim odvzemanjem, preska-
kovanjem, z elipsami.

Pri obeh filmih ni konkretnih razlogov, zakaj se ljudje obnasajo,
kot se.V Drugem dejanju ni nekega problema, zakaj on v odnosu
ne funkcionira. V Mladi noc¢i morda so, a jim ne pridemo toliko
blizu. Vseeno se je med gledalci vedno nasel kdo, ki je cutil, da se
ga to osebno tice. Dekle, Zzenska, ki je ne poznam, mi je pisala, ali
ji lahko posredujem DVD Drugega dejanja, ker bi ga rada podarila
fantu, da bi se z njim razila. Ni znala definirati problema, ki je trajal
tako dolgo.

Film problema ne razlozi, temvec ga predoci.

Ja, stvar je postala jasna in Sla sta narazen. Pri Mladi noci sem
zasledil hecno podobno reakcijo, ¢e$ kako grozno se ti liki obnasajo.
To je prvi del stavka. Drugi del stavka se glasi: »Saj to pravzaprav ni
tako dalec od tega, kako bi lahko videl samega sebe.« Prva reakcija
je, da te dogajanje odbije, a hkrati vidis, da si z eno nogo ze v
necem podobnem.

Hanekejeva lekcija. Vzbujati odvratnost, ki ni moralizirajoca.
Ja, to je zelo tezko, hitro gres cez in izgubis vez z liki in dogajanjem.

Sindrom Poncija Pilata.

To je spet nekaksna varianta psiholoskega filma, le da deluje na
drugacen nacin: gledalec gleda, ker je tako odvratno. Namesto da bi
bilo dogajanje predstavljeno kot nekaj moznega. Nekaj skrajnega,
vendar nekaj moznega.

Dosezek je v tem, da nimas pri gledanju Mlade noci nikdar
obcutka, da si voajer.

Tocno to. Imam predstavo, naj film pokaze tistih 30 odstotkov
stvari, na katere pomislimo, vendar jih ne udejanjimo.

Zveni nekam larrydavidovsko.
Pokazemo jih, kot da so del resnicnega, realnega sveta. Istocasno
je ta svet lahko precej zastrasujoc.



Mlada noc

Kakor katarza, ki ne bi bila kurativa, temvec preventiva. Acting-
-in, acting-out.

Ne vem, ali je katarza pravi izraz, prej gre za spoznanje. Veliko
je ze to, da si nekaj priznas, da nekaj ugotovis. Poceti stvari, ker
so normalne.

Se prevec so normalne.
Ravno to. Predstava o tem, kaj je normalno in kaj ne, ni prevec
usklajena s samim ¢lovekom.

Spoznanje, pravis. Ob koncu Drugega dejanja je iz pogleda
protagonistke razbrati, da sta zmoskim naposled enakovredna.
Kot nasprotnika. Da je to dosegla, se je morala odreci svojemu
daru, nedolznosti. Izpuséaj, ki se ji naredi na ustnici, je kakor
utripajoéi krvavi madez.

Njune voznje domov ne bi hotel gledati. Ce se kdo spremeni v
tem filmu, se ona.

Mlada no¢ tako rekoé solsko pokaze, kaj je to policist. Figura, ki
ima vstop, dostop kamorkoli, do vseh prostorov, tudi prostorov
telesa. Samo zato, ker nosi znacko, ker je pooblascen. Nacin,
kako polozi roko na vrata, deluje skoraj kot napaka, neizdelan
gib. Kot bi bil premehak, prenezen, preomahljiv. Potem te ne-
nadoma spreleti, da je tako Se nasilnejsi. Samo nakazati mora
in vrata se odprejo.

Lahko ga jemljemo kot znak, da je to film o igrah dolocenih vlog.
Vloge odraslega, polodraslega, uciteljice, vse skupaj zacnes dojemati
kot alegorijo. Alegorijo poklicey, katerih osnovna lastnost naj bi
bila odgovornost. Vsi si zelijo sleci uniformo, da bi se lahko vedli
le se kot Zenska ali moski. Policaj se nemudoma spravi iz nje in v
isti prostor znova vstopi kot moski: sede za mizo, zacne koketirati,
izpovedovati lastne probleme.

Vstopi kot policist, flirta z njo. Nato sta zZe v postelji, a se ravsata.
Stopnjujes s preskakovanjem.

Nisem se hotel izogniti stopnjevanju.V prvi verziji scenarija je
bilo tako, da pride policaj, igra neko vlogo, rez, v postelji z njo. Tukaj
sem vseeno hotel imeti vsaj dve stopnji, vsaj dolocene izraze. Prvi
je, preden slece uniformo, drugi, ko jo slece, ima kaksne tri svoje
poglede. Nalai¢ degradira lastno pozicijo moci. lzpoveduje se, se
pusti zapeljati. Sicer postane agresiven, a na koncu spet obtici s
pogledom nerazumevanja.

Ne vidimo, kdaj gre iz postelje, in naslednje jutro je tam Ze drugi
moski.
Ja, to so ta zbujanja.

Omenil si vektorje, tu so tudi oblike. Ne mores psiholosko uteme-
ljiti tega, da se pepel cigarete otrese v dlan. Prej gre za situacijo:
kam ga otresti, ko kadis v postelji? Tja, kjer oblika se najbolj
spomni na pepelnik. V dani situaciji je to otroska dlan. Je zloba
sploh potrebna?

Ne, ni. To so situacije, za katere mislim, da jih bo v mojem filmu
vse ve¢. Najprej je asociacija, a preden bi ¢lovek to naredil, se
zgodi odmik, resetira se, da do tega ne pride. Ta mehanizem bi
rad odstranil, potem se te stvari normalno dogajajo.

Prizor deluje intimno, skoraj ljubko.

O tem govorim. Da bi to dosegal v situacijah, ki nimajo opravicila
prekrokane noci. Vsak si lahko dopusti stvari, ki jih sicer samo misli.
Prizor ima lepoto in verjetnost. Ni le reziserjev samovoljni znak.

Je no¢ mlajsa od dneva?
Je.
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Na snemanju Mlade noci

Kaj je s to piromanijo? Na zacetku Drugega dejanja poslusa-
mo zgodbo o podtaknjenem pozZaru v motelu. V Mladi noci je
podtaknjen na vikendu. V katerem prostoru-casu sploh gori?

V prvem filmu je to 3e fikcija, ker gre za roman, ki se prevaja
oziroma ne prevaja, in ima vlogo v zZivljenju dveh ljudi. Mozna
pustolovscina, ki je clovek ne izzivi. Pri drugem filmu je to nekaj,
kar se je po vsej verjetnosti zgodilo, a je Ze prekrito, mistificirano
s predstavami, s spominom, Ceprav je ta zelo nedaven, minil ni
niti dan. Kot prizor sanj, ki je kar najbolj realisticen. Tam skoraj ni
simbola, okej, je, ampak ogenj je tam zato, ker govorimo o ognju,
zelo dobeseden je. Iz vznemirjenja prestopati meje zmoznosti,
morale, etike, ¢esar v realnosti nihée ni sposoben narediti, a si to
zmore predstavljati, vizualizirati, izvesti pri samem sebi, se tega
ustrasiti. To me pri mojem naslednjem projektu Druzinskem filmu
najbolj zanima; Zanr pustolovskega romana, motiv robinzonske
zgodbe, iz katere naredis notranjo zgodbo.

Ekstenzivno, intenzivno. Za pustolovséino ni treba nikamor.

Nikamor. Gre za vprasanje, kako preslikavati stvari, ki se dogajajo
znotraj ¢loveka, na skoraj dokumentaren nacin. Ne izmisljevati si
stvari, snemati jih, jih imeti pred sabo.

Pustolovscina ne sme biti slikovita.

Tocno to. Pustolovicina, ki je lahko najbolj dolgocasna, pusto-
lovicina dveh, ki sedita v kavarni in se pogovarjata. Zanima me to,
da ostanemo doma, za Stirimi stenami, pred oknom.

Ti Zanri pri tem pridejo prav?
Ne bi rad imel okvir Zanra, filmov 60. let, od Godarda do Cha-
brola, ko glede na zanr za¢nes delati odmike.

Desplechinova raba zanrov ti je verjetno blize.

Mi je blize, ampak zdi se mi, da bi bilo to mogoce narediti se
precej bolj naravno. Desplechin ima svoj jezik znotraj psiholoskega
filma, ki je zelo truffautovski, le da je bil Truffaut veliko bolj zanrski
in manj fizi¢en. Desplechin to zna zdruzevati, aplicira odmik, ki
dostikrat prinese humor, distanco do situacije, likoy, to so prizori,
ki se jih vsi spomnimo. Z glasbo, s poeti¢nostjo se loci. Meni gre
za to, da bi bili ti prehodi manj definirani, manj dolocljivi, da bi
bili bolj realisti¢ni, spojeni.

Kako doseci fizicnost tam, kjer so realnosti nedefinirane?

Ne vem, kako je s tem. Ce govoriva ¢isto tehni¢no, mislim, da to
izhaja iz odvzemanja igralcem, s ¢imer se dosega fizi¢na prisotnost.
Naenkrat smo bolj osredotoceni na telo. Tam je nekaj, kar pritegne
k sebi. Bergman igralce vodi kot lutke. Vaja z igralcema je bila videti
tako, da je sedel zraven njiju, govorila sta tekst, imela dialog, on
ju je pri tem drzal za roko, takoj ko je bil kaksen gib prevec, ki ga
je zmotil, je ustavil. Ekstremno je minimaliziral.

Je tudi v tebi toliko lutkarja?
Malenkost manj. Zato so mi zanimivi njegovi televizijski filmi.
Pri kanonskih Personi (1966) ali Krikih in Sepetanjih (Viskningar och



rop, 1972) je to ze stil, v katerem je vse skupaj zdruzeno, s kamero,
z zvokom, to je vse en in isti svet. Zanimajo me skrajno subtilni
premiki. Zakaj pravim televizijski film? Ker je tako obicajen, ker
sta kamera, scenografija tako obicajna, in znotraj tega se znajde
zelo natancna, kontrolirana, zelo netelevizijska igra, ki doseze
bolj filmski efekt kot tam, kjer je vse postavljeno, uravnotezeno.

Zanr, ki gaimas v obdelavi: televizijski film.

Ne vem, ali je televizicnost pravi izraz. S tem, ko to receva, najbrz
misliva, da forma ne pritegne na prvi pogled. Malenkost bolj skrita
je, vendar prisotna. Pri televizijskih filmih je ni, tam so tri kamere,
ki dokumentirajo igro. Moja prva reakcija se je zgodila pri poeziji.
Iskal sem jo v filmu in imel ves ¢as problem, da poeti¢ni film pred-
stavljajo Tarkovski ali Paradzanov. V literaturi me taka smer poezije
ni zanimala, stvari, ki so mi bile zvokovno blize, so uporabljale
blazno enostaven jezik, brez metafor. William Carlos Williams in
objektivisti. Pesmi o kitih, napisane v jeziku enciklopedij. Jezik o
poeticnih situacijah, ki je Sel nalas¢ proti poeti¢nosti.

To ni prva napisana pesem, to je pozna pesem. Pri poeticnem
filmu te moti, da se obnasa, kot da je prvi in zadnji film.

Ja.To je ze skoraj eksploatacija poezije. Takina mizanscena
me ni fascinirala, zdelo se mi je premalo, vaja v slogu. Poeti¢ni
film vedno zanemarja fizicnega cloveka. V filmih, konformnih na
prvi, formalni pogled, sem odkril veliko vec poeti¢nih momentoy,
ki se dostikrat dogajajo kot napake. Cassavetes in Pialat se ne
osredotocata na dramati¢no postavljanje zgodbe, ampak bolj na
igralce, zato dostikrat delata cudne elipse, spoje, ki so veliko bolj
intuitivni in potemtakem resnic¢nejsi od predstave po dramskih
pravilih. Zame bi bil najvecji uspeh, da bi bili sposobni gledati
filme z ogromno napakami, ki bi pomenile odmik od kode in tako
ne bi bile ve¢ napake.

Milado noc so primerjali s Kieslowskim. Zaradi Dekaloga (1989)?

Primerjava s Kieslowskim mi je tuja. Morda se je kritika nanj
spomnila zaradi miniaturnosti, kontrole miniaturne situacije v
kratkem casovnem razmiku. Kieslowski je tako obziren do svojih
likov. Njegovi kasnejsi filmi stopajo na podrocje duhovnosti in so
Se vedno kodirani v psihologiji, le da vkljucujejo nakljucja, manj
definirane stvari znotraj realizma.

Mucno je govoriti o nacionalnem filmu, kaj sele slovenskem, a
lahko bi se reklo, da si elegantno obsel tradicionalni problem
jezika. Namesto da bi se pred knjiznim, gledaliskim ali pogo-
vornim, naturscik jezikom zatekel v molk, kar je zadnje éase
subvencionirana resitev, si izbral ¢eséino.

Jezik zna biti velika frustracija. Ce dela v svojem jeziku, naen-
krat ugotovis, da pomenljivostim, niansam namenjas preveliko
pozornost. Ko delam v tujem jeziku, se osredotocim na izraz, obraz,
gestiko, mimiko, opazujem telo, kako funkcionira. Detektor, ali je
situacija zaigrana to¢no ali ne.

Kazati jezik, da je gledan.

Pri Smrti gospoda Lazarescuja (Moartea domnului Lazarescu, 2005,
Cristi Puiu) se blazno ukvarjajo z jezikom. To je eden filmov, ki jih imam
rad, ker je v osnovi videti tako zelo enostavno, kot bi bil posnet v eni nogi.
Po drugi strani vidis, da je izredno premisljen, da imajo vsi stavki vektorje.

MISLIM, DA JE MOGOCE PSIHOLOGIJOTUDI
DRUGACE OBRAVNAVATI. TAKO, DA O LIKIH
VEMO CIM MANJ.

Poeti¢nost tega filma je v tem, da se pretvarja, da je cinéma
vérité oziroma direct cinema.

Ja, ampak tekst ima ogromno besednih iger, racuna na to, kaj
se govori v dolocenih situacijah. Ekstremna kontrola scenarista
Radulescuja. To je nekaj, kar ni del dramskega jezika, to je film.

Kje si sam pri resevanju jezika?

Prvo vprasanje mi ni jezik, ampak kje se odvija zgodba. Se dogaja
v ceskem mestu, manjsem mestu? Kaj je Praga kot mesto, kaksen
tip zgodbe, kako sirok register zgodb dovoljuje? Takoj ko razmi-
sljam, kaj naj se dogaja v Ljubljani, imam problem. Obstaja veliko
dramaticnih situacij, na katere bo vecina Ljubljancanov reagirala,
da so izmisljene. Najvedji problem Ljubljane je, da je ekstremno
navidezno mesto in ne odraza problemoyv, ki v Sloveniji resnicno
obstajajo. Ta dvojni moment: vsi so zadovoljni, v Ljubljani je videti,
kot da kriza sploh ne obstaja, isto¢asno s televizije prihajajo infor-
macije, ki odmevajo povsem drugace.

V Ljubljani se kar dobro Zivi od simulacij nezadovoljstva.

Ja. Simuliranje, kulisa - ali obstajajo zgodbe v hisah, na notranjih
dvoriscih, zgodbe, ki se skrivajo? To bi bilo mogoce prikazati znotraj
dokumentarizma, ki se mu verjame bolj kot igranemu filmu. Ce bi
obstajalo 15, 20 dokumentarcev, ki bi stvari kazali to¢no, bi ljudje
dobili obcutek - aha, to se dogaja v tem mestu.

Kaksen bi bil torej film, ki bi se dogajal v Ljubljani, in kaksen
jezik bi govorili v njem?

Prekomplicirano, ne vem 3e zaenkrat. To je mesto, ki zivi neko
iluzijo. V Pragi, v Parizu imas revi¢ino vedno nekako zdruzeno
z bogatim delom. Na vsaki drugi pariski metro postaji temu ne
mores ubezati. V Ljubljani so e dzankiji in klo3arji videti dekora-
tivno. Vsakdo ima svojega, ki mu daje denar. Nekaksen ritual. Vse
to je neresni¢no in ljudem ta neresni¢nost ustreza. Ukvarjajo se s
problemi, ki jim jih sporoca televizija, ne s tem, kar se dogaja na
Sestih, sedmih ulicah. To mi gre najbolj na Zivce v Ljubljani, vendar
noc¢em delati portretov malomescanov.

Film o in v Ljubljani bi moral biti nekaksna igra simulacij, prek
katerih bi pobliskavala resnicnost.

Ja, najpomembnejsi je nacin, na katerega to prikazes. Vsak gre
domov ¢ez notranje dvorisce, ne se delat, da spimo po lokalih.
Hecno je to Tromostovje, Klopcic je ¢isto obseden z njim, vsi
snemajo to Tromostovije.

Razglednica.

Ljubljana nima take fotogeni¢nosti kot druga mesta in potem
jo vsi iscejo na Tromostovju. Na papirnatih avionih (1967), vse se
zacne tam, gnete, zdruzuje. Prvo, s ¢cimer se ne mislim ukvarjati,
je iskanje fotogeni¢nih lokacij v Ljubljani. Grem raje na Hrvasko.

Ravel na Tromostovju, Gershwin na trgu malega ¢eskega mesta.
Skoraj vedno imam najprej glasbo. Ze zdaj vem soundtrack
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naslednjega filma. Med sabo so si komadi lahko zelo razlicni, a v
njihovem spoju se mi zgodi, da zacutim, kaksen bo film, kaksna
bo atmosfera. Emocionalno jo zgradim, preden je narejen scenarij.

Hkrati tej glasbi pristrizes krila. Nikdar ji ne dovolis, da bi se
razvila, dosegla vrhunec, izpela.

To je zaradi tisine, ki pride zatem. Paul Thomas Anderson v Tekla
bo kri (There Will Be Blood, 2007) glasbo uporablja namesto tisine
in obratno. Prakti¢no ves film zadusi z zvokom, ki ga prenehamo
zaznavati, a zato zaznamo trenutke tisine, ki so cisti akcenti, vedno
na odlocilnih mestih, v dramaticnih situacijah, ko bi se ameriski
film oprijel zvocne kulise. Doseze kontraucinek, situacija postane
monumentalna, ampak na najbolj nenasilen nacin. Z glasbo, zvoki
dosegam strukturo. Razbijam, spet povezujem, isto glasbo upo-
rabim v doloceni situaciji in nato v drugacni. Ne maram klasicne
strukture, istocasno se mi linearna zdi preenostavna. Nisem tako
fasciniran nad dejstvom, da cas tece, ali da bi rekel, da noben
med nami v zivljenju ne doseze resnicne katarze, da so vse stvari
le predmet opazovanja itn.

Zacel si na sredi: ze prvi film se imenuje Drugo dejanje in deluje
kot delo zrelega avtorja. Kot pri Bachu, pri katerem se ne da
lociti zgodnejsih in poznejsih obdobij.

Ne vem, ali na filme gledam kot na zakljucene celote. Zgodbam
ne pripisujem velikega pomena. To¢no vem, kje se mi znotraj
filmskega jezika nekaj odvija ali izpostavlja, opazam, katere stvari
funkcionirajo, in jih premikam naprej. Zelo rad bi pogosto delal
filme, ravno zato, ker se med njimi dogaja dialog. Ne bi jih hotel
delati na sedem let, zato da bi povedal neko kapitalno zgodbo.

Za taksne nacrte je gotovo potrebna kar najtesnejsa ekipa
sodelavcev.

Direktor fotografije Lukas Milota je eden redkih, ki dela z naravno
svetlobo. Za Mlado noc sva postavila atelje. Ponavadi vsak, ki dela
v njem, uporablja svetlobo od zgoraj, postroji cel svetlobni park.
Namesto tega sva premislila, kje naj bodo konkretne ludi, ki jih je
mogoce videti v kadru. Najina referenca je bil Néstor Almendros,
ki je raje, kot da bi uporabljal dodatno svetlobo, kaj spremenil v
sami sceni ali pocakal. Njegov najpomembnejsi film se mi ne zdijo
Malickovi Nebeski dnevi (Days of Heaven, 1978), ampak stvari, ki
jih je delal z Eustacheom, Pialatom, Rohmerjem. Znotraj tega
realizma kamera ni samo realisti¢na, je zelo atmosferska, zelo se
zaveda svetlobe.

Taksist

Bergman, lutkar

Elipse in spoji terjajo mocno, precizno montazo.

Montazerka Jana Vickova je ekstremno pomembna. Po mojem
dela kljuéne reci, ki se snemajo na Ceskem, predvsem dokumen-
tarce. Zraven je od prve do zadnje ideje, zelo ji zaupam. Je eden
redkih montazerjev, ki ima svoj koncept, a ni nekdo, ki se ga bo
drzal za vsako ceno. Zelo uposteva reziserja, intuitivno ¢rpa pri
njem. Obstaja pravilo, da je montazer tisti od zunaj, nekdo, kiima
kompas, ko ga reziser izgubi. Pri naju to ne drzi.

Po vsej brezobzirnosti v tvojih filmih se gledalcu potozi po milosti.
Zdi se, da jo je najti v navidez nepovezanih kadrih ognjemeta,
plamenov, ki plapolajo znotraj hise, morja, ki se kakor gorovje
spusca z visav ... Milost tam in takrat, ko v kadru ni cloveka.
Milost mizantropije.

Ce imas ognjemet, pac gres na ognjemet. To je znak, ki se poveze
s predhodno situacijo. Pomembneje je, ko se to zacne dogajati v
istem prostoru, ko rez ni vec tisti, ki definira. Notranja montaza.
Pri zadnjem filmu mi je najbolj véec konec v stanovanju. Vsi ga
zapustijo, vrata se zaprejo. Dolg posnetek, prazen hodnik, to je
ona, Katerina, to je njen portret. Postopno izginja iz filma, vidimo
jo, kako lezi, kako se obrne, potem nanjo pozabimo. Spomnimo
se je preko necesa, kar je prazno. Ne vidimo je ve¢, a tam je njena
prisotnost.

Film Mlada no¢, katerega slovenski koproducent je Arsmedia, je
na spored ceskih kinematografov prisel konec marca 2012. Pri
nas ga bo mogoce videti na letosnjem festivalu LIFFe in zatem v
redni distribuciji.






