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Povzetek

V naravi, pod son¢nimi Zarki, protagonisti v kratkem dokumentarnem filmu Kako sem cakal
na sonce postajajo del tihozitij na klopcah, stolih in lezalnikih - v objemu tiSine cakajo in se
spominjajo. Tihozitja nakazujejo na tiSino, pricakovanje ter globoke procese spomina, ki se
seboj pustil Vilko Fila¢, slovenski mojster filmske fotografije. Delo analizira in interpretira
njegovo ustvarjanje v kontekstu spomina, pomena svetlobe ter barvnih tonov, ki so kljucni

elementi filmske estetike in pripovedi.

Poleg tega se raziskava poglobi v povezovanje spomina s filmskim jezikom, pri ¢emer se
uporabijo primeri iz razlicnih filmskih produkcij, kjer je Fila¢ sodeloval kot direktor
fotografije ter teoretske osnove s podrocja filma. S tem se ustvarja konceptualni okvir za
razumevanje, kako filmski jezik lahko izraza in ohranja spomine, kako se spomini
materializirajo skozi vizualne, zvo¢ne in simbolne elemente filma. Primeri iz razli¢nih filmov,
ki vkljucujejo motive spomina, tiSine, refleksije in identitete, sluzijo kot primerjalni oris za
analizo in razumevanje teh zapletenih povezav. Za osnovni primer sem izbrala lastno avtorsko
filmsko delo Kako sem cakal na sonce, ki ga celostno raz¢lenjujem v okviru magistrske
naloge. S tem analiticnim pristopom iS¢em in osvetljujem trenutke nastajanja, razmisljanja ter
obcutkov, povezanih s temo spomina, s ciljem osvetliti, kako moj osebni ustvarjalni proces
odraza in soustvarja tematiko spomina v filmskem mediju. Pri tem raziskujem, kako se skozi
proces snovanja in produkcije filmi angazirajo na nivoju spominske subjektivnosti, kako se
osebno in kolektivno spominjanje pretvarja v filmske izraze in kako ti izrazi sodelujejo v

oblikovanju kulturne dedis¢ine.

Kljucne besede: Vilko Fila¢, film, spomin, film-spominek, sonce, proteti¢ni spomin, Kako

sem cakal na sonce, kolektivni spomin.



Abstract

In nature, under the sunlight, the protagonists in the short documentary film How I Waited for
the Sun become part of still lifes on benches, chairs, and loungers—waiting quietly in the
embrace of silence and recalling memories. These still lifes hint at silence, anticipation, and
deep memory processes occurring in the moment of waiting. The master's thesis focuses on
creativity and heritage left behind by Vilko Fila¢, a Slovenian master of film cinematography.
It analyzes and interprets his work within the context of memory, the significance of light, and

color tones, which are key elements of film aesthetics and storytelling.

Furthermore, the research delves into the connection between memory and cinematic
language, using examples from various film productions where Fila¢ collaborated as a
director of photography, alongside theoretical foundations in film studies. This creates a
conceptual framework for understanding how cinematic language can express and preserve
memories, and how memories materialize through visual, auditory, and symbolic elements of
film. Examples from different films, featuring motifs of memory, silence, reflections, and
identity, serve as comparative outlines for analyzing and understanding these complex

connections.

For the primary case study, I selected my own authorial film How I Waited for the Sun, which
I comprehensively analyze within the scope of my master’s thesis. Through this analytical
approach, I explore and illuminate moments of creation, reflection, and emotions related to
the theme of memory, aiming to reveal how my personal creative process reflects and
co-creates the theme of memory within the cinematic medium. In doing so, I investigate how
films engage with subjective memory on the level of conception and production, how
personal and collective remembrance transforms into cinematic expressions, and how these

expressions participate in shaping cultural heritage.

Key words: Vilko Fila¢, film, memory, film-memento, sun, prosthetic memory, How I Waited

for the Sun, collective memory.
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1. Prolog

V okviru prakticnega dela magistrske naloge sem ustvarila kratek dokumentarni film, s
katerim poskusam ponazoriti filmsko ustvarjalnost in obuditi spomin na Vilka Filata —
Cloveka za kamero. S tem si prizadevam, da bi njegovo ustvarjalno zapus¢ino mocneje

vkljucili v §irsi druzbeni, kulturni in teoretski prostor.

Razlog za mojo odlocitev, da se posvetim magistrskemu filmu in teoreticnemu delu o Vilku
Filacu, je preprost: gre za enega najpomembnejSih slovenskih direktorjev fotografije, ki
predstavlja neiz€rpno zakladnico filmskega znanja in izkuSenj, in ¢igar opus presega zgolj
tehnicno dovrSenost, saj sega v samo bistvo filmskega jezika in fotografije kot umetniske
oblike. Njegova filmografija ni le zbirka posameznih del, temvec bolj mozaik, sestavljen iz
razlicnih Zanrov in estetskih pristopov. Opus sestavljajo zgodnji eksperimenti z
8-milimetrskimi kamerami in Studijski filmi, sodelovanje z Emirjem Kusturico in mednarodne

produkcije.

Fila¢ predstavlja izhodiS¢e za moj magistrski dokumentarni film Kako sem cakal na sonce,
prek katerega sem se poglobila v to kompleksnost, predstavila razlicna obdobja in
sodelovanja, raziskala raznovrsten opus, ter osvetlila razvoj njegove osebne poetike, ki ga v
dokumentarcu spoznavamo skozi reference na njegova dela in skozi koncept spomina. To
dokumentarno raziskovanje mi je omogocilo, da sem zacela razumeti, kako medij filma
pojmuje in vpliva na spomin. Skozi ustvarjalno raziskovanje v praksi, biografsko-analiti¢ni
pristop, primerjalno analizo ter uporabo konceptualnih okvirjev kot analitiénih orodij pri

branju lastnega filma sem uspela oblikovati nov pogled na dozivljanje filmske umetnosti.



2. Metodologija

V prakti¢nem delu magistrske naloge sem poleg analize njegovega dela zelela raziskovati tudi
cloveka za kamero. Intervjuji z njegovimi sodelavci, druzino in prijatelji so mi odprli pogled v
njegovo osebnost, kreativni proces in vpliv na okolico. S tem sem Zelela ustvariti ne le
dokument o pomembnem filmskemu ustvarjalcu, ampak tudi intimen portret ¢loveka, ki je z
veliko predanostjo in strastjo do snemanja pustil neizbrisen pecat na slovenski
kinematografiji. V nalogi zdruzujem teze, ki so se oblikovale med ustvarjanjem prakticnega
dela magistrske naloge, ter jih poskuSam raziriti in preveriti na SirSem filmskem ter
teoreticnem podro¢ju. S tem zelim ustvariti celovito razumevanje prepleta med ustvarjalno
prakso, spominom in filmsko reprezentacijo. Vzpostavljala bom povezave med
interdisciplinarnostjo in transdisciplinarnostjo, jih prepletala s filozofskimi koncepti in

vizualno kulturo ter nadgrajevala s teoretskimi izhodis¢i razli¢nih avtorjev.

Moja raziskovalna teza, ki se je izoblikovala tekom procesa ustvarjanja dokumentarnega filma
in nato poglobila z branjem strokovne literature, se osredotoCa na vpraSanje, kako lahko film,
ki na videz govori o delu in Zivljenju posameznika (v konkretnem primeru Vilka Filac¢a) ter s
tem vstopa v domeno biografskega, presega tradicionalne okvire biografske rekonstrukcije in
se priblizuje konceptu filma-spominka. Pomembno vodilo moje raziskave je tudi, da bom
skozi prakticno analizo enega samega primera filma (Kako sem cakal na sonce) raziskovala in
razlozila, kako se lahko s tem odprejo vrata v raznolike medije, metodologije in kako lahko

filmi delujejo kot koncepti spomina.
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2.1 Raziskovalna vpraSanja

Kar me zanima v raziskovalnem delu, lahko strnem v tri raziskovalna vprasanja:

- Kako dokumentarni film kot osebni in kolektivni nosilec spomina oZivlja in
reinterpretira ustvarjalno zapuscino Vilka Filac¢a?

- Kako razli¢ni tipi spomina (osebni, kolektivni, proteti¢ni, film spominek) delujejo v
mojem filmu?

- Na kakSen nacin formalne strategije (kadriranje, arhivski materiali, zvok) konstruirajo

afektivni spomin?

Jedro moje teze se tako odpira v raziskovanju, kako lahko dokumentarna filmska forma, ki
izhaja iz biografsko-analiticnega pristopa, deluje kot razsiritev medija filma na druge
metodoloske pristope, ki se ukvarjajo s spominom. Z drugimi besedami, zanimajo me
mehanizmi, s katerimi se lahko biografski dokumentarec prelevi v kompleksno refleksijo
spomina, pri ¢emer ne gre zgolj za linearno predstavitev dejstev in dogodkov, temvec za
ustvarjanje vecplastne pripovedi, ki vklju¢uje subjektivne izkusnje, Custvene odzive in

interpretacije preteklosti.

V prakticnem delu sem se primarno osredotocila na pripoved o Filacu, ki jo oblikujejo
pricevanja razli¢nih ljudi. Vendar pa je tekom samega snemalnega procesa prislo do
nepricakovane realizacije, ki je kasneje spodbudila nastanek teoreticnega dela magistrske
naloge in vplivala na celoten proces montaZze ter zvocnega oblikovanja filma. S snemanjem
sem zacela maja 2024, in sicer z intervjuvanjem reziserja in scenarista Nejca Gazvode.
Pogovor, ki se je sprva osredotocil na fizicno opisovanje Filaca, je hitro presel v globljo
analizo njegove osebnosti. Pri tem pa se je subtilno zabrisala meja med navajanjem
faktografskih dejstev, izrazanjem osebnih refleksij ter pripovedovanjem o individualnem
spominjanju in pozabi. Iz tega sem izpeljala ugotovitev, da je SirSi pojem spomina moje
klju€no vodilo pri nadaljnjem snemanju in oblikovanju pripovedi. V tem kontekstu se mi je
odprlo vprasanje, kako je mogoce s pomocjo filma rekonstruirati subjektivni in kolektivni
spomin ter ga ucinkovito vplesti v formo "govorecih glav", ki so medsebojno povezane z

arhivskimi posnetki.
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Zelim poudariti, da se bom primarno orientirala na tiste teoretske koncepte in analiti¢ne
pristope, ki so neposredno relevantni in uporabni za primerjavo ter povezavo z mojih
dokumentarnih filmom z naslovom Kako sem cakal na sonce. To pomeni, da bom izbrane
teorije uporabila kot orodje za razumevanje specificnih spominskih mehanizmov, narativnih
strategij in estetskih reSitev, ki jih uporabljam v lastnem filmskem delu. Na ta nacin ne Zelim
zgolj predstaviti pregleda obstojece literature, temvec¢ zelim ustvariti kriti¢no in refleksivno
povezavo med teoreticnim znanjem in prakti¢no izkuSnjo ustvarjanja dokumentarnega filma,

kar bo omogocilo globlje razumevanje spomina kot temeljnega elementa filmske pripovedi.
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2.2 Pristopi

V Sestih tockah povzemam pristope, ki jih bom v magistrski nalogi podrobneje osvetlila:

Ustvarjalno raziskovanje skozi prakso: s snemanjem dokumentarnega filma Kako sem

Cakal na sonce analiziram oblikovanje spomina skozi ustvarjalni proces.

Biografsko-analiti¢ni pristop: z intervjuji z osebami, ki so bile blizu Filacu (osebno in

profesionalno), rekonstruiram subjektiven in kolektivni spomin.

Primerjalna analiza: s teoreti¢no primerjavo z drugimi filmi (Se spominjas Dolly Bell? in Po

soncu) nakazujem nacin, kako filmi delujejo kot mediji spomina.

Aplikacija konceptualnega okvira: uporabljam pojme, kot so proteticni spomin
(Landsberg), film spominek (Baronian), memento mori (Mendelyté) in kulturni spomin
(Assmann), v funkciji analiticnih orodij pri branju mojega filma in diskurzivnih plasti, ki jih

tvorl.

V analiticnem delu: raziskujem, kako ti koncepti osvetljujejo mojo lastno avtorsko drzo in

posamezne izbire (npr. kadriranje, tiSina).

Transdisciplinarnost: ¢rpam teorije iz filmskih $tudij, filozofije ter vizualne kulture.
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3. Ali se spomnite Vilka Filac¢a?

Biografska razdelava

Poglavje Ali se spomnite Vilka Filaca? Biografska razdelava s pomocjo filmskih referenc v
mednaslovih sugestivno rekonstruira biografijo Vilka Filaca, saj ugotavljam, da njegova
celovita biografija kot takSna ne obstaja. S tem zapolnjujem to vrzel, saj je Fila¢ Se vedno
premalo prepoznan in cenjen. Zato si s svojim filmom in magistrsko nalogo prizadevam
prispevati k boljSemu razumevanju njegovega pomena za slovenski in mednarodni filmski

prostor. Pri pisanju se opiram na krajse zapise in obstojeco strokovno-znanstveno literaturo.

1

Slika [3]. Mladi Vilko, 1970. Na fotografiji: Vilko Fila¢. Foto: Rado Likon, Vir: osebni arhiv Rada Likona.
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3.1 Vlak Postojna-Holivud

Vilko Filac se je rodil 14. februarja 1950 v slikovitem Ptuju, nato pa so se preselili v Postojno,
kjer sta se prepletali utopi¢na narava in vonj po novi umetnosti. Od mladosti ga je prezemala
strast do vizualne pripovedi, kar ni bilo nenavadno, saj je njegov oce, ki je nosil isto ime, v
Postojni vodil foto studio. Ta ocetova dejavnost je mladega Vilka navdihnila; svet fotografije
in umetniskega izraza mu je odprl vrata v svet, kjer je moc ujeti trenutke in jih preoblikovati v

zgodbe.

3287

V casu Sestdesetih letih prejSnjega stoletja je Fila¢ skupaj z drugimi mladimi ustvarjalci iz
svojega okolja (med drugimi sta bila to tudi Drago Mislej-Mef in Rado Likon) ustanovil
filmski krozek. Skupaj so se podali na pot raziskovanja filmske umetnosti, in sicer z
8-milimetrskimi kamerami v rokah. Vsako leto so posneli kratke filme, pri Cemer so

eksperimentirali s formo in izrazom.

3.3 Divja horda

FilaCev profesionalni razvoj kot direktorja fotografije se je zacel na sloviti filmski akademiji v
Pragi - FAMU, kamor so se slovenski filmski ustvarjalci dolga leta zatekali po znanje, saj
Studij snemanja v Sloveniji tedaj Se ni obstajal. Na obmoc¢ju Balkana pa sta se v povojni
Jugoslaviji oblikovali dve pomembni ustanovi: leta 1969 Akademija dramskih umetnosti v
Zagrebu in leto kasneje Grupa za filmsku kameru na Fakulteti dramskih umetnosti v

Beogradu.

Na FAMU-ju se je Fila¢ prvi¢ srecal z Emirjem Kusturico, takrat Se Studentom reZije.
Ustvarila sta mo¢an tandem, ki je postal legendaren dvojec jugoslovanske filmske industrije.
Skupaj sta raziskovala, ustvarjala in utrdila osnovno ekipo, ki je postavila temelje za njuna

prihodnja dela.
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Slika [4]. Studenti, 1972. Na fotografiji: Vilko Fila¢, Rado Likon, Valentin Perko. Foto: Valentin Perko, Vir:
osebni arhiv Valentina Perka.

V svoji avtobiografiji je Kusturica zapisal naslednje o Filacevi filmski fotografiji v ¢asu

njunega sreCanja med Studijem na FAMU-ju.:

Vilko je bil stiri leta starejSe od mene in je posnel Ze nekaj pomembnih Studijskih
filmov. Bil je edini snemalec, ki ni uporabljal svetlobe, ki se je odbijala od stiropornih
zaslonov. Vecina snemalcev je pretiravala s tak$no igro svetlobe, pri kateri je svetloba
oslabela in se zmehcala na poti do vira do ¢loveskega obraza ali katerega koli drugega
predmeta. Ustvarjal je direktno, vendar diskretno svetlobo. To je bil njegov koncept
uporabe osvetlitve. Se nikoli prej ni nihée izrazno tako povezal senca z ostrino
direktne svetlobe. Vilko je izrazito poudaril ¢loveske obraze in prizore. S pogledom
skozi kamero je namesto umetnosti glorificiral Zivljenje ter tako v filmsko sliko v
naSel izvirno ¢lovesko moc¢. Sovrazil je filmsko masko, vendar se je z lahkoto
zaljubljal v maskerke, bil je pristen talent. Ni se bal neuspeha v filmu. (str. str. 7. in

172-173)
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Slika [5]. FAMU, 1972. Na fotografiji: Vilko Fila¢, Emir Kusturica, Foto: Valentin Perko, Vir: Osebni arhiv
Valentina Perka.

Postopoma sta v svoj krog povabila nove avtorske ¢lane, med katerimi so bili scenarista
Abdulah Sidran in DuSan Kovacevi¢, filmska skladatelja Zoran Simjanovi¢ in Goran
Bregovi¢ ter scenograf Miljen Kreka Kljakovi¢. Dela, ki sta jih ustvarila, so odrazala ne le
osebno pripoved, temvec tudi kolektivno izkusnjo naroda, njune zgodbe pa so bile polne

custev, humorja in kompleksnih resnic.

S Kusturico sta prvi¢ sodelovala ze leta 1978, ko je bil Fila¢ star 28 let, Kusturica pa $tiri leta
manj. Njuna prva skupna naloga je bila televizijska adaptacija dela bosanskega pisatelja Ivice
Mati¢a Neveste prihajajo (Nevjeste dolaze, 1978). Kusturiev (in Filacev) prvenec Se
spominjas Dolly Bell? (Sje¢as li se Dolly Bell, 1981) je prejel zlatega leva na Beneskem
filmskem festivalu za najboljsi prvenec. Njuno sodelovanje se je nato razvilo v »zlato dobo,
ki je trajala Sestnajst let, v kateri sta skupaj ustvarila vrsto prelomnih filmov: televizijski film
Bife Titanik (Bife Titanik, 1979), Oce na sluzbenem potovanju (Otac na sluzbenom putu,
1985), Dom za obesanje (Dom za veSanje, 1989), ameriski film Sanje v Arizoni (Arizona
Dream, 1993), Podzemlje (Underground, 1995) ter televizijsko mini-serijo Nekoc je bila

drzava (Bila jednom jedna zemlja, 1995/96), peturno razli¢ico filma Podzemlje.
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3.4 Sweet Home Alabama

Preden omenimo njegov vecji slovenski opus, je pomembno izpostaviti njegovo sodelovanje
pri kratkih Studijskih filmih, ki so nastali v produkciji Akademije za radio, gledalisce, film in
televizijo (AGRFT) med letoma 1979 in 1980. Med njimi izstopa trio osebnih favoritov:
kratka $tudijska dokumentarca V temi (Zarko Luznik, 1979) in Sveze novice iz kemije in fizike

(Mitja Milavec, 1979), ter kratki Studijski igrani film Amen pod kamen (Mitja Milavec, 1979).

V Sloveniji je Vilko Fila¢ prvi¢ stal za »celovecerno« kamero leto po filmu Se spominjas
Dolly Bell? (Sjecas li se, Dolly Bell, 1982). V sodelovanju z reziserjem Karpom Godino je
posnel film Rdeci boogie ali Kaj ti je deklica. Nato je bil eden od direktorjev fotografije na
TV-nadaljevanki, ekranizaciji romana Miska Kranjca Strici so mi povedali (1983) v reziji
Franceta Stiglica. Leta 1984 je Fila¢ vnovic¢ sodeloval s Stiglicem pri filmu Veselo gostivanje,

ki prav tako temelji na literarni predlogi Miska Kranjca.

Nadalje je posnel enega od Treh prispevkov k slovenski blaznosti (Luznik, Jurjasevic,
Milavec, 1983) ter Butnskala (1985) pod rezijsko taktirko Francija Slaka. Od tedaj dalje je
sodeloval predvsem pri manjsih projektih, vse do leta 2002, ko je sodeloval pri veckrat
nagrajenem kratkem filmu slovenske produkcije srbskega reZiserja Stefana Arsenijevica z
naslovom (4)torzija. V Sloveniji se pri vecjih filmskih projektih sicer ni ve¢ udejstvoval,
vendar velja omeniti, da je leta 1980 postal asistent na AGRFT-ju, leta 1986 pa docent pri

predmetu Kamera za reZiserje.

3.5 From Russia, with Love

V devetdesetih letih prejSnjega stoletja je Fila¢ sodeloval z znanimi tujimi reziserji. Tako je
delal z ameriSkim igralcem in reziserjem Johnnyjem Deppom pri filmu Pogumni (The Brave,
1997), z hongkonskim reziserjem Waynom Wangom pri Kitajski skrinjici (Chinese Box,
1997) ter s francosko reziserko Diane Kurys pri filmu Otroci stoletja (Les Enfants du siecle,
1999), biografski zgodbi o ljubezenski aferi George Sand in Alfreda de Musseta. Prav tako je

sodeloval z bosanskim reziserjem Admirjem Kenovi¢em pri njegovem mednarodnem
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projektu Skrivni prehod (Secret Passage, 2004), nazadnje pa Se z reziserjem in pisateljem

Alainom Berbérianom pri filmu Zakladi otoka (L'Ile au(x) trésor(s), 2007).

Kot zanimivost velja omeniti hollywoodski film Novokain (Novocaine, 2001), ki je kljub
distribucijskemu in vsebinskemu neuspehu prinesel dragoceno izku$njo. V tem projektu je
Fila¢ sodeloval z mednarodno priznanimi igralci, kot so Steve Martin, Helena Bonham Carter,

Jeremy Irons, Maggie Cheung in Laura Dern.

3.6 Soncni krik

Filacev pristop k reziji fotografije je temeljil na obcutljivem upoStevanju naravne svetlobe;
umetno osvetlitev je uporabljal le, kadar je bilo nujno. To njegovim filmom daje avtenti¢nost
in realizem, kar potrjuje tudi ze omenjeni citat Kusturice. S skrbno izbranimi kadri in
premisljeno postavitvijo objektov v prostor je ustvarjal mo¢ne kompozicije, ki niso preglasile

rezije, temvec so se organsko zlile z okoljem.

Njegove barvne palete pogosto ostanejo skrite, kar prispeva k se ve¢jemu realizmu njegovih
del. Barv ne uporablja kot element filmskega jezika, ki bi moral biti nujno izpostavljen,
zivahen in bogat, temvec jih subtilno vkljucuje v prostor, kostumografijo in scenografijo, kjer

harmoni¢no sobivajo z filmskim realizmom.

Pogosto je uporabljal zemeljske in nevtralne tone, kar je bilo v usklajenosti z rezijskimi,
scenografskimi in kostumografskimi elementi. Zato lahko trdimo, da njegova dela pogosto
zdruZujejo realisticne prikaze vsakdanjega zivljenja s subtilnimi umetniS$kimi elementi.
Uspesno je ujel tako »lepote Zzivljenja« kot tudi »estetiko grdega«, kar je omogocilo

gledalcem, da se poistovetijo z liki in njihovimi izku$njami.

3.7 Nasvidenje v naslednji vojni

Ob izbiri zgornjega mednaslova velja kot zanimivost dodati, da je bil Fila¢ druga kamera pri

snemanju filma Nasvidenje v naslednji vojni (Zivojin Pavlovi¢, 1980). Kljub temu pa njegovo
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ime ni navedeno niti v odjavni Spici niti na spletnih straneh, kot sta IMDb in BSF (Baza

slovenskih filmov).

Fila¢ nas je prezgodaj zapustil 29. novembra 2008 v svojem domu v primorskih Hrvatinih.
Kusturica v zaklju¢ku dokumentarnega filma Kako sem cakal na sonce poudarja, da je ena
kljucnih znacilnosti dela direktorja fotografije prav to, da se filmska podoba vtisne v
kolektivni spomin prihodnjih generacij. Prav zato bo Fila¢eva fotografija ostala trajna sled, ki

bo otezila vsak poskus pozabe njegovega imena.

To izjavo lahko interpretiramo kot potrditev vloge filma kot nosilca kolektivnega spomina, ki
presega individualne izku$nje in se prenasa skozi ¢as. Kusturica poudarja, da Filacevo delo ne
bo le ohranjeno v arhivih in filmskih kopijah, temve¢ bo tudi aktivno prisotno v zavesti

prihodnjih generacij gledalcev in filmskih ustvarjalcev.

S tem se dotika kljucnega vpraSanja o vplivu filma na oblikovanje in ohranjanje kulturnega
spomina. Film namre¢ ne le dokumentira preteklosti, temve¢ jo tudi interpretira in
preoblikuje, s ¢imer vpliva na to, kako se spominjamo in razumemo pretekle dogodke in

osebnosti.

20



3.8 Kako lahko ohranjamo njegovo dedis¢ino?

Ohranjanje dedi$¢ine izjemnega ustvarjalca, kot je Vilko Fila¢, zahteva celosten pristop, ki
zajema razliCne strategije in aktivnosti. Prvi korak k ohranjanju njegove zapus$Cine je
zagotovo redno predvajanje njegove filmografije. Organizacija kinote¢nih retrospektiv in
predvajanj njegovih filmov omogoca, da se z njegovim delom seznanijo nove generacije

gledalcev in filmskih ustvarjalcev, kar zagotavlja, da njegov spomin ostane ziv in relevanten.

Poleg tega je kljuCnega pomena fizicna obnova in restavracija njegovih del. Filmski trak je
namre¢ material, ki s€asoma propada, zato je nujno zagotoviti, da se njegovi filmi restavrirajo
in ohranijo v najbolj$i mozni kvaliteti. S tem ne le ohranjamo njegovo delo za prihodnje
generacije, temve¢ tudi zagotavljamo, da bodo gledalci lahko doZiveli njegovo vizualno

mojstrstvo v polni meri.

Tretji, a prav tako pomemben element ohranjanja njegove dediS¢ine, pa je skrbno
shranjevanje in razstavljanje njegovih filmskih artefaktov. Kamere, objektivi, snemalne knjige
in fotografije iz snemanj predstavljajo neprecenljiv vpogled v njegov ustvarjalni proces in
tehnicno izvedbo. S skrbnim shranjevanjem in morebitno razstavitvijo teh artefaktov
omogoCamo SirSi javnosti, da spozna njegovo ustvarjalno zapuséino in razume njegov

prispevek k slovenski in jugoslovanski kinematografiji.

S kombinacijo teh strategij lahko zagotovimo, da bo spomin na Vilka Filaca in njegovo
izjemno delo ostal ziv in relevanten tudi v prihodnosti. Ohranjanje njegove dedi$¢ine ni
pomembno le za slovensko kinematografijo, temve¢ tudi za mednarodni filmski prostor, saj

njegovo delo predstavlja pomemben prispevek k razvoju filmske umetnosti kot celote.
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4. Se spominjas Dolly Bell?: Studija primera prepletanja individualnega in

kolektivnega spomina

4.1 Metodologija

V tem poglavju se bom posvetila analizi kon¢ne sekvence iz filma Se spominjas Dolly Bell?
ter razsirila misel na pojem kolektivnega spomina v jugoslovanski kinematografiji. Razmerje
med kolektivnim in individualnim spominom bomo nato SirSe kontekstualizirali skozi koncept

film-spominek (film-souvenir) v poglavju Raziskava spomina v dokumentarnem in igranem

filmu.

Analiza se ne bo omejevala le na vizualne aspekte skozi oko direktorja fotografije Vilka
Filaca, temvec¢ bo vkljucevala tudi razumevanje tesnega sodelovanja med njim in reziserjem.
Namre¢, tehni¢na dovrSenost je lahko prisotna v vsakem delu, vendar je sekundarnega

pomena, ¢e ni podprta s SirSo idejo in kontekstom.

Zelim izpostaviti, da sem skozi analizo filma Se spominjas Dolly Bell? odkrila, kako lahko
filmska umetnost na raznolike nacine deluje kot medij spomina. V tem poglavju bom
razmi$ljala o tem, kako se spomin povezuje z okvirom c¢asa in prostora, v katerega je
umescen, ter s Casom nastanka samega filma. Razmisljala bom tudi o tem, kako film dojema
kolektivni in individualni spomin, ter kako mlajsa generacija, ki ni odrascala v ¢asu nekdanje

Jugoslavije, dozivlja ta ¢as v obliki proteticnega spomina in ga sprejema za svojega.

4.2 Kolektivnost druzbenega sistema in spomina v filmu Se spominjas Dolly Bell?

Jugoslavija je bila drzava z bogato in raznoliko filmsko industrijo, kjer je politi¢ni in druzbeni
kontekst igral pomembno vlogo pri oblikovanju tem, slogov in sporoc¢il mnogih filmov. To je
Se posebej veljalo za obdobje socialisticne ureditve v Jugoslaviji, ki je trajalo od konca druge
svetovne vojne do razpada drzave v devetdesetih letih prejSnjega stoletja. V tem ¢asu so bili
ustvarjalci podvrzeni cenzuri in ideoloskemu nadzoru drzave, hkrati pa je bilo veliko filmov

ustvarjenih z jasnim politi¢nim ali druzbenim sporocilom.
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Emir Kusturica je bil posebno spreten pri krmarjenju kompleksnosti jugoslovanske filmske
industrije, prav zaradi svoje edinstvene meSanice humorja, nadrealizma in politicnih
komentarjev, dobro pa je zajel duha in bistvo raznolikih kultur in tradicij drzave. Film je
raziskoval napetost med tradicijo in sodobnostjo, pa tudi boj med individualno svobodo in
drzavnim nadzorom. Film Se spominjas Dolly Bell? ponuja kriticen pogled na omejitve in
protislovja socialisticne druzbe v Jugoslaviji. S prikazom vsakodnevnih bojev in sanj mladih,
ki odras¢ajo v hitro spreminjajo¢i se druzbi, film razkriva stiske zivljenja v politicnem
sistemu, ki daje prednost kolektivu pred posameznikom. Liki v filmu, kot je protagonist Dino
(Slavko Stimac), so pogosto v nasprotju s pri¢akovanji svojih druZin in druzbe, njihovo
iskanje smisla in identitete pa ovirajo omejitve, ki jim jih postavlja drzava. Kljub tem
omejitvam pa film poudarja tudi pomen umetnosti kot sredstva druzbene kritike, kar se
velikokrat zrcali v obliki Dinovega odnosa do glasbe. Filmska kritika socialisticne druzbe je
subtilna, vendar je prisotna v bojih likov in v filmskem raziskovanju meja posameznikove
svobode v druzbi, ki ceni konformizem. V obratnem primeru, konformizem lahko prinese
koristi, saj lahko vodi do harmoni¢nega in urejenega sobivanja v druzbi ter spodbuja socialno
vkljucenost. Vendar pa lahko tudi zmanjSa raznolikost mnenj in idej v druzbi, omejuje
svobodo posameznika in spodbuja nekriticno sprejemanje oblasti. Kot v nasem primeru. Se
spominjas Dolly Bell? je dober primer nacina, kako lahko umetnost ponudi kriticen komentar
politi¢ne in druzbene stvarnosti. S portretiranjem izkuSenj mladih v Jugoslaviji nam ta film
ponuja prepri¢ljiv argument za pomen posameznikove svobode in samoizraZanja. Z uporabo
umetnosti kot sredstva druzbene kritike film mo¢no opominja na pomen nestrinjanja in kritike

v vsaki druzbi, ne glede na njen politi¢ni sistem.

Po eni strani posamezniki hrepenijo po svobodi izrazanja, misljenja in delovanja. Po drugi
strani pa so politicni sistemi odgovorni zagotoviti, da druzba deluje nemoteno in da
svobos¢ine posameznikov ne posegajo v skupno dobro. V tem kontekstu postane napetost
med individualno svobodo in politicnimi sistemi bolj zapletena, ¢e uposStevamo vlogo

kolektivnih in osebnih oz. posameznikovih spominov.
Kolektivni spomini so skupne izku$nje in zgodovine skupine ljudi. Te spomine pogosto

oblikujejo politicni sistemi, ki jim vladajo, in jih je mogoce uporabiti za opravicevanje ali

legitimiranje dejanj tistih na oblasti. Po drugi strani pa so osebni spomini edinstveni za
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vsakega posameznika in jih oblikujejo njegove lastne izkuSnje in zgodovine. Nase osebne
spomine neizogibno oblikujejo kolektivni spomini druzbe, v kateri zivimo. Na ta nacin ne
moremo ubezati naSim kolektivnim spominom, ti pa bodo vedno oblikovali naSe osebne
spomine. Kljub Zelji po neodvisnosti Dino ne more ubezati spominom na svojo druZino in
skupnost, ti spomini pa vplivajo na njegove odlocitve in dejanja. Na koncu Dinova zgodba
razkriva pomen uravnotezenja individualne svobode s kolektivnimi spomini druzbe. Tu se
nam odpira vprasanje, ali posameznik, ki odras¢a v majhni in zaprti skupnosti (s politicnega,
druzbenega in kulturnega vidika), za katero je nekoC veljala Jugoslavija, kdaj zares ubezi
svoji preteklosti oz. zgodovini? Ceprav se je pomembno boriti proti politinim sistemom, ki
omejujejo posameznikovo svobodo, je pomembno tudi priznati in spostovati kolektivne
spomine druzbe. S tem lahko ustvarimo druzbo, ki ceni izrazanje posameznika in deluje v

skupno dobro. 1zziv je najti ravnovesje.

Doslej smo razpravljali predvsem o tem, kako se film in njegovi ustvarjalci lotevajo motiva
spomina, vendar je nujno osvetliti tudi gledal¢evo izkusnjo. Ta film, pa tudi mnogi drugi, ki
preizprasujejo jugoslovansko idejo, so skozi zgodovino doziveli precejSen razvoj v
razumevanju. Glede na to, da je obdobje Jugoslavije od nas danes oddaljeno Ze nekaj
desetletij, ga starejSa generacija, ki ga je neposredno dozivela in zivela znotraj njegovih meja,
dozivlja v razcepu — nekateri z distanco ali kriticno distanco, drugi z obcutki nostalgije in

»vintage« hrepenenja.

Medtem pa so mlajSe generacije, ki tega obdobja niso dozivele in so z njim priSle v stik
posredno, prek informacij iz druge roke ali izobrazevanja v Solah, zaradi prisotnosti novih
tehnologij in medijev razvile t. i. proteticni spomin. Ta ima zmoZnost oblikovanja
subjektivnosti in politi€nih vrednot posameznikov ter vzpostavljanja izkustvenih in ¢ustvenih
vezi med razliénimi kulturami, ki so loCene v casu in prostoru. To obdobje so mlajse
generacije spoznavale preko medijev, kot so televizija, film, fotografija, likovna umetnost,
kiparstvo, arhitektura, grafika in seveda prek pojava druzbenih omrezij, ki omogocajo

interaktivno in poglobljeno raziskovanje preteklosti.

Vendar pa je v tem kontekstu nujno izpostaviti tudi problematiko, ki jo opaZajo mnogi filmski

teoretiki, in sicer vpliva medijev na proteti¢ni spomin, saj je to vlogo treba razumeti v
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kontekstu kompleksnih druzbenih, kulturnih in politi¢nih sil, ki determinirajo nacine, kako se

spominjamo in interpretiramo preteklost.

4.4 Filmski prostor in ¢as znotraj dramaturgije filma

4.4.1 Prostor v povezavi s filmsko fotografijo

Kot primer iz filma lahko vzamemo prizor v kuhinji (prikazan na spodnji sliki), kjer je
razporeditev likov posebej zgovorna: oce sedi na ¢elu mize, nasproti njega najstarejsi sin kot
bodo¢i naslednik druzinske glave, ob straneh pa mlajsi sin in Dino. Mati, ki je iz dogajanja
skoraj povsem izvzeta, stoji ob strani in tiho posluSa. Ob tem lahko izpostavimo tudi vlogo
zenske — zene in matere, ki je prikazana kot nenehno trpeca figura, obsojena na sprejemanje
zivljenjskih pogojev, v katerih zivi njena druzina. Sam pogovor za mizo deluje gledaliSko in
spominja na mesSanico ¢rne komedije, socialne drame in zgodbe o odraS¢anju. Notranjost
prostorov, kot je na primer kuhinja, ima zanimivo scenografijo, kostumografijo in barvno
paleto. Prisotni so zemeljski toni z dodatki rdece in bele. Obenem nam prostor deluje umazan,
praSen in neprezracen, dodatek bele barve v kostumografiji primeSa obclutek svezine in
nedolznosti. Filmska fotografija, katere avtor je Fila¢, Se dodatno obudi rumenkasto-rjave
podtone z uporabo kontrastne svetlobe, barvne korekcije in specificnega nacina kadriranja.
Odlocitev, da liki niso vedno na direktni svetlobi ali konkretno osvetljeni, nam tako pusca
odprta vrata, da se protagonisti lahko premikajo po prostoru svobodno. Istocasno se tako
ustvari dinamika v sliki, ki jo oblikuje svetloba. Ceprav je slika kontrastna, v sebi nosi
mehkobo, kar se izjemno poveze z zgodbo, ki delno govori o ¢asu nedolznosti, sprememb in

zalovanja.

Konc¢ni vizualni videz filmske fotografije je bil dosezen s kombinacijo tehni¢nih postopkov in
estetskih odlocitev. Osnovna izbira je bila uporaba 35-milimetrskega filmskega traku s
katerim pa so zaradi vizije reZiserja in direktorja fotografije hoteli doseci estetiko

16-milimetrskega traku.
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Kusturica in Fila¢ sta zavracala razkoSno in pretirano estetiko, znacilno za tedanje
hollywoodske produkcije. Namesto tega sta stremela k surovemu in kontrastnemu vizualnemu
jeziku, ki bi odrazal specifi¢nost prostora — Sarajeva — ter tragikomicen odnos med ocetom in
sinom. Za dosego tega cilja je bil uporabljen filmski trak Kodak 500 ASA, ki je znan po svoji
ucinkovitosti v slabih svetlobnih pogojih. Ta izbira je bila klju¢na, saj je omogocala snemanje

v notranjih prostorih in ob mraku, kjer je bilo naravne svetlobe le malo.

Naslednja primera bosta osvetlila globlje razumevanje razlogov, zakaj je bil Vilko Fila¢
kljuCen avtor za to pripoved in kako je njegovo delo, zlasti na podro¢ju osvetljevanja in
oblikovanja svetlobe, prispevalo k oblikovanju ideje filma kot spomina skozi vizualni jezik. V
nadaljevanju se bomo posvetili analizi dveh klju¢nih svetlobnih situacij: sekvenci v dezju na
seniku in Dinovemu vstopu v lokalni bar, ki sta reprezentativni za razumevanje svetlobne

naracije v filmu. Hkrati pa razkrivata kolektivni in individualni pogled.

V sekvenci na seniku, ki se odvija v dezevnem okolju, se vizualno manifestira Dinovo
postopno slovo od otrostva in vstop v obdobje dozorevanja. Skupina fantov na seniku dozivlja
izgubo nedolznosti, simbolicno povezano s prisotnostjo Dolly Bell, ki se za prezivetje ukvarja
tudi s prostitucijo. V tem prizoru se mocni in ostri rumenkasti toni svetlobe prepletajo z

neprekinjenim dezjem, ki sluzi kot sredstvo izraza hrepenenja in izgube.

Dolly Bell je pozicionirana na vrhu senika in deluje kot skorajda mitoloska figura za fante, ki
se nahajajo pod njo. Njena figura je edina, ki jo obdaja rumena svetloba, ki deluje neZzno in
nedolzno — kot kontrapunkt njenim osebnim izku$njam in dejstvu, da je morala odrasti hitreje.
Fantje, ki so $e naivni in neizku$eni, prihajajo iz ostre in hladne svetlobe zunanjega sveta, da
bi si prilastili njeno prisotnost. Vse, kar se dogaja zunaj njenega osebnega prostora, je
prikazano v hladnejsi in ostrejsi svetlobi, kar ustvarja izrazit kontrast med njenim notranjim

svetom in zunanjimi vplivi.

V ozadju se zaznava prisotnost uli¢nih svetilk, ki osvetljujejo fante. Stransko vlogo imata tudi
ro¢na svetilka, ki sluzi za dopolnjevanje neosvetljenih delov prostora in svetlobni prebliski
strel, ki sluzijo bolj kot dopolnilo k intenzivnosti Custev. Svetloba, ki jo oddaja svetilka Dolly

Bell, pronica skozi lesene deske senika do fantov, ki jo poskuSajo opazovati. Na njihovih
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obrazih je zato na trenutke viden le del¢ek rumene svetlobe, ki s spremembo giba izginja, kar
simbolizira njihovo nezmoZzZnost popolnega razumevanja sveta. Dino je v tem prizoru
postavljen ob rob dogajanja, kar mu omogoca, da si izmenjuje subtilne poglede z Dolly Bell.
Ko njena custva dosezejo vrhunec, se svetlobni kontrast na njenem obrazu uskladi s
kontrastom na Dinovem, kar simboli¢no izraza njuno medsebojno custveno povezanost in
skupno razumevanje tezkih okolis¢in, v katerih se nahajata. Fila¢ je sprejel pomembno
odlocitev, da ni nujno, da so vsi obrazi v vsakem trenutku popolnoma osvetljeni, da bi
gledalec razumel njihovo Custveno stanje. Prav ta premisljena zatemnitev posameznih delov
slike jasno nakazuje, kako lahko natancno nacrtovana uporaba svetlobe deluje kot izrazno
sredstvo filmskega jezika. Celoten prizor obCasno pridobi celo rahlo nadrealisti¢no noto, Se
posebej zaradi uporabe glasbene podlage, kjer je instrumentalna spremljava nediegeti¢na,
medtem ko je vokal pevca Midhe (Ismeta Delahmeta) diegetiCen, kar ustvarja zanimivo
zvocno in atmosferi¢no tenzijo, hkrati pa tu odpira prostor za odtenek bolj stilizirano vizualno
podobo. Filacev svetlobi eksperiment je podprt tudi z uporabo preostritev, spremembo globine

prostora in vkljucitvijo zgornjih rakurzov.

Druga sekvenca, ki zasluzi posebno pozornost, je prizor, v katerem Dino opazuje Dolly Bell
na odru. Sama odlocitev glede osvetlitve v tem prizoru subtilno nakazuje na odnos moskih do
zensk. Ko se luci v baru zatemnijo, postane glavni vir svetlobe naglavna svetilka zaposlenega
v baru, ki ima vlogo luckarja. Na odru se pojavi Dolly, ki jo med nastopom spremlja luckar,
kar celotno dogajanje spremljamo kolektivno v baru. Luckar ustvarja snope svetlobe, ki
poudarjajo razli¢ne dele telesa Dolly, kar vpliva tudi na Dinov pogled. Ta sekvenca je
pomembna tudi zato, ker njena celotna predstava predstavlja izrazit primer »moskega
pogleda« (male gaze). Dino je osvetljen z namizno svetilko, montaza pa se izmenjuje med
Dinovim pogledom in pogledom zaposlenega, ki prejme le del odbite svetlobe s svoje

naglavne svetilke, kar Se dodatno poudarja dinamiko pogleda v prizoru.

Poleg tega je Kusturica v intervjuju izpostavil, da so namerno zmanjsali barvno paleto
kostumov in scenografije, da bi ustvarili monokromatski videz prostorov. Ta redukcija barv je
poudarjala avtenti¢nost Jugoslavije in je bila dopolnjena s tehni¢nimi in kreativnimi

eksperimenti, ki so omogocili doseganje Zelenega vizualnega izraza. Ravno monokromatski
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videz kostuma in scenografije pri€a o tem, kako so v politicnem sistemu vrednotili idejo

kolektivnosti, torej »vsi smo si enaki, ne glede na druzbeni status«.

Slika [6]. Sjecas li se Dolly Bell. Rezija: Emir Kusturica. Jugoslavija, 1981. Na fotografiji: Slavko Stimac,
Slobodan Aligrudi¢, Mira Banjac. Foto: Vilko Filac. Vir: Zajem zaslona iz filma Sjecas li se Dolly Bell.

4.4.2 Cas

Kusturica in Fila¢ gradita zelo samosvoj filmski prostor in ¢as dogajanja filma. Moramo
omeniti, da je filmski ¢as poletje 1963, ko so se dogajale velike spremembe ureditve druzbe in
notranje politike. Filmski prostor je Sarajevo, a samo mesto v filmu vidimo bolj malo; ko pa
ga vidimo, je prikazan od dale¢, v totalih. Prisoten je v ozadju, v drugem ali tretjem planu.
Postavljeni smo na hrib nad Sarajevom, iz katerega ne izstopamo. Edini izstop iz filmskega
prostora se zgodi v zakljuénem prizoru, ko se druzina odpravi v iskanju boljse prihodnosti.
Sarajevo je vzpostavljeno kot makrokozmos, medtem ko je hrib mikrokozmos in tudi edino
zivljenje, ki ga otroci poznajo. V mikrokozmosu se izoblikuje svoja skupnost, ki si ustvari
novo hierarhijo — mafija vlada ulicam, komunisti¢na partija misli, da nadzoruje obmocje,
ljudje zivijo v razpadajoCih lesenih hiskah, religija in ¢lovek sta odtujena. Sam nacin
snemanja nam ustvari utopi¢no perspektivo Sarajeva, na nacin, kot ga dozivlja skupnost na

hribu. Odtujenost ljudi od religije je posledica tega, da je bila Jugoslavija v Sestdesetih letih
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prejSnjega stoletja socialisticna drzava, po svoji ideologiji uradno ateisticna. Vlada je bila zelo
kriti¢na do organizirane vere in je poskuSala zmanjSati njen vpliv v javnem Zivljenju. Vendar
vlada ni popolnoma zatrla verske prakse in mnogi jugoslovanski drzavljani so $e naprej
zasebno verovali. Vendar ne Dinov oce, ki je vero zavracal. Odli¢en pokazatelj slednjega je
tragikomiCen prizor ocCetove smrti. Stric prispe na dom pokojnega brata, v eni roki nosi darilo
za najmlajSega sina, ki si je samo Zelel kolo. Odpre vrata in vidi svojega brata, leZeCega na
preprogi, ob njegovem boku kleci zenska, ki izreka molitev. Stric se ozre po prostoru in preda
kolo Dinu, iz kota sobe pa vidimo prikrit nasmesek najmlajSega sina. Stric pogleda v tla, nato
se ozre k mami in ogorceno krikne: »On je bil vendar komunist!« S tem nazorno razlozi, da

oce nikoli ne bi zelel, da se zanj izree molitev.

Prizor stricevega prihoda (prikazuje ga slika spodaj) je zanimiv Se iz enega zornega kota, in
sicer zaradi vpeljevanja zaCetka gentrifikacije v Sestdeseta leta prejSnjega stoletja. Prvi kader
prizora predstavlja, kako stric hodi do vhoda hiSe. V prvem planu vidimo lesene in kamnite
hiSe, pesek in moza s kozo, v ozadju pa se nam odpirajo vrhovi na novo rasto¢ih
stanovanjskih blokov, ki so Se obkrozeni z zerjavi. To lahko razumemo kot sanje in pogled v
prihodnost, ki je zal nedostopna, a je obenem kontrapunkt njihovega zivljenja. Avtorji filma
tako zelo eksplicitno prikazejo locnico med dvema vzporednima svetovoma. Tukaj lahko
potegnemo ¢&rto, ki se rise vse do danes. Ce pogledamo obmodje Ljubljane, lahko opazimo, da
1z leta v leto gradijo nove stanovanjske bloke in stolpnice, katerih cene so previsoke za ve€ino
prebivalcev Ljubljane. Komu so zares namenjena nova stanovanja? Studenti, upokojenci,
brezposelni in tudi srednjerazredni obcani si nikoli ne bodo mogli privosciti takSnega
razko§ja. Zato je vedina stanovanj v centru mesta, v Sidki, v Trnovem, za BeZigradom v lasti
tujcev, ki domove nato oddajajo za previsoke najemnine, pogosto prek AirBnB-ja ali pa
stanovanja ostajajo prazna. Podobno kot v filmu, saj si tudi ljudje iz hribov nikoli ne bodo
mogli privosciti stanovanj in bodo Se naprej Ziveli v bedi, ¢eprav nov sistem socializma slavi
delavce in malega Cloveka, kjer bi naj vladala solidarnost. Tako so nekateri jugoslovanski
filmi obravnavali socialne in urbanisticne teme, ter se dotikali vpraSanj, povezanih s
preoblikovanjem mestnih sosesk. Vendar moramo omeniti, da je gentrifikacija postala bolj
pereca tema Sele v poznih 90. letih in v zacetku drugega tisocletja, ko so se zacele uveljavljati
trzne reforme in ko se je zaCela urbanizacija v mnogih mestih, ki so bile neko¢ del

Jugoslavije. Zato je nam morda zanimivo, kako navidezno je tema umescena v film, saj je v

29



dialogu izrecenih le nekaj besed, vizualno pa se pojavlja v drugem ali tretjem planu slike.
Avtor nam s tem nakaze, da so se v Sestdesetih letih zaceli prvi koraki k gentrifikaciji —

zerjavi simbolizirajo zacetek nove dobe.

Slika [7]. Sjecas li se Dolly Bell. RezZija: Emir Kusturica. Jugoslavija, 1981. Na fotografiji: Pavle Vuisi¢. Foto:

Vilko Fila¢. Vir: Zajem zaslona iz filma Sjec¢as li se Dolly Bell.

Slika [21]. Sjecas i se Dolly Bell. Reija: Emir Kusturica. Jugoslavija, 1981, Na

fotografiji: Slavko Stimac, Mirsad Zulié, Ismet Delahmet, Jasmin Celo, Foto: Vilko

Fila¢. Vir: Zajem zaslona iz filma Sjecad li s¢ Dolly Bell,
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5. SirSa raziskava spomina v dokumentarnih in igranih filmih

Pojmovanje spomina, kolektivnega spomina, pojma memento mori, proteticnega spomina,

pojma film-spominek in aktivisticnega spomina

5.1 Metodologija

V osrednjem delu raziskave spomina, naslovljenem »Sir§a raziskava spomina v
dokumentarnih in igranih filmih«, bom podrobneje obravnavala obsezno znanstveno
literaturo, ki jo predstavljajo Stevilni teoretiki, katerih prispevki skozi zgodovino filma
osvetljujejo kompleksen odnos med spominom in filmskim medijem. Ta SirSa teoreti¢na
podlaga bo sluzila kot temelj za razumevanje splosnih trendov in premis o spominu v filmski

umetnosti.

V nadaljevanju se bom naslonila na Sest avtorjev — Susannah Radstone, Aténé Mendelyte,
Andreo Virginas, Dominic Lees, Margaret-Anne Hutton in Marie-Aude Baronian — katerih
raziskave osvetljujejo uporabo spomina v filmski umetnosti. Njihove misli, analize in ideje
bodo sluzile kot izhodis¢e za razumevanje naslednjih konceptov: spomin v odnosu do
dokumentarne forme, kolektivni spomin, film-spominek in anamnesti¢ni spomin. Pri tem
zelimo razjasniti, kako se ti razli¢ni koncepti prepletajo in vplivajo na ustvarjanje pomena v

mojem magistrskem filmu.

5.2 Spomin

Susannah Radstone v svojem eseju »Cinema and Memory« raziskuje kompleksno in
vecplastno razmerje med filmom in spominom, pri ¢emer analizira, kako se spomin
konceptualizira in predstavlja v razli¢nih filmskih teorijah in praksah. Radstone ne obravnava
spomina kot enotno in staticno entiteto, temvec kot dinamicen in fluiden proces, ki je prezet s

filmom na razli¢ne nacine.
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Radstone raziskuje, kako se je v teorijah filma razvijala ideja o filmu kot protezi spomina, pri
cemer se film razume kot tehnologija, ki lahko nadomesti ali dopolni ¢loveski spomin. V tem
kontekstu avtorica analizira delo Alison Landsberg, ki trdi, da ima film sposobnost vsaditi
spomine na dogodke, ki jih gledalci niso doziveli, in s tem preoblikovati njihovo identiteto.
Vendar pa Radstone opozarja, da takSne teorije pogosto prezrejo kompleksnost gledal¢eve

izku$nje in moznost, da gledalci aktivno preoblikujejo in interpretirajo filmske podobe.

Avtorica na zanimiv nacin opredeli rabo znacilnih filmskih sredstev pri razkrivanju spomina.
Filmski jezik uporablja izraze, povezane s spominom - na primer flashback in fade - za
oznacevanje prelomnic med sedanjostjo pripovedi in njeno preteklostjo. Njihova stalna
uporaba pa jih oropa izrazne moci, kar nakazuje na navidezno avtomatiziran in mehanicen
odnos med filmom in spominom. Filmska sredstva, kot so fade, flashback, poCasni posnetek
ter priblizevanje ali oddaljevanje od subjekta, presegajo zmoznosti ¢loveskega vida. Prav zato
je filmski jezik tisti, ki lahko obcutke in ¢ustva, neloc¢ljivo povezana s spominom, preoblikuje

v nov nain razumevanja, ki ga drugace ne bi mogli doseci.

Ze od devetnajstega stoletja preteklega tiso¢letja smo pri¢a spreminjajoéemu se odnosu med
notranjim in zunanjim - osebnim in druzbenim. Druzbeni in kulturni, pa tudi individualni in
osebni vidiki spomina so bili za film — skupaj s televizijo ter digitalnimi in tiskanimi mediji —
osrednjega pomena za razvoj konceptov kulturnega, druzbenega in javnega spomina. Zacelo
se je s pojavom dagerotipije (postopek fotografiranja na posebne kovinske plosce) in nato
fotografije, ki sta privedli do razprav o vizualnem spominu. Toda izum filma je znova odprl

pot k razumevanju spomina prek gibljivih podob
Avtorica Radstone v nadaljevanju ponazarja raznolikost filmskih pristopov k spominu s
primeri, ki jih strukturira v kategorije. Njena struktura razkriva obseg in kompleksnost

nacinov, na katere se tema spomina prenasa v razli¢nih kinematografskih kontekstih.

V filmih, kot je film Alaina Resnaisa, HiroSima, ljubezen moja (Hiroshima Mon Amour,

1959), sta umetnost in avantgardna kinematografija nenehno fascinirani nad spominom, ki
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teCe skozi negibno delo kamere, dolge, fotografske posnetke in kratke flashbacke, ki vzbujajo

neprostovoljni spomin.

Spomin je tema, ki se odraza v razli¢nih Zanrih in nacinih pripovedovanja, a najde svoje
mesto tudi v komercialnih filmih. Od preprostih zgodb do bolj zapletenih idej, filmi, kot so
Vecno sonce brezmadeznega uma (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, Michael Gondry,
2004), Memento (Christopher Nolan, 2001) in filmska fransiza o Bournu (Doug Liman, 2002
in Paul Greengrass, 2004), se igrajo s spominom, kar kaze, da je ta vsesploSna tema v filmih.
Tudi starejsi filmi, kot je Bulvar somraka (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950), uporabljajo
spomin kot dolge, neprekinjene flashbacke, nekateri pa celo izkoris¢ajo ideje iz psihoanalize,
da pokazejo vpliv travmati¢nih dogodkov na spomin, kot v filmih Marnie (Alfred Hitchcock,

1964) in Urocen (Spellbound, Alfred Hitchcock, 1945).

Avtorica izpostavi razmiSljanje literarnega kritika in filozofa Fredrica Jamesona, ki
prepoznava dve vrsti nostalgi¢nega filma: tiste, ki poustvarjajo videz in obcutek preteklih
casov, na primer Kitajska cetrt (Chinatown, Roman Polanski, 1974) ali Ameriski grafiti
(American Graffiti, George Lucas, 1973), z njihovimi obuditvami tridesetih in petdesetih let
prejSnjega stoletja; in filme, ki se vracajo v preteklo obdobje z obujanjem obcutka in oblike
starejSih medijskih serij ali Zanrov, na primer Vojna zvezd (Star Wars, George Lucas, 1977),

ki obuja ob¢utek preteklosti s pretvarjanjem sloga in videza sobotne popoldanske serije.

Izpostavlja tudi Se eno kategorijo filma-spominka, to je "film dediS¢ine", ki ga nekateri kritiki
vidijo kot preve¢ idealizirano in nostalgi¢no podobo preteklosti. Ti filmi, kot sta na primer
filma Howardov kot (Howards End, James Ivory, 1992) in Soba z razgledom (A Room with a
View, Ivory, 1985), so pogosto posneti po znanih knjigah in z veliko pozornosti do
zgodovinskih podrobnosti. Do njih so bili kriti¢ni, ker naj bi prikazovali le idealizirano in
konservativno razli¢ico nacionalne preteklosti. Kritiki so trdili, da se v teh filmih preve¢

poudarja lepota in nostalgija, kar zmanjsuje pomen kriti¢nega razmisljanja o preteklosti.
Skupina filmov, ki so iz8li v zadnjih letih prejSnjega stoletja in so za temo vzeli dogodke iz

novejSe ameriske zgodovine, na primer filmi Oliverja Stona: Rojen Cetrtega julija (Born on

the Fourth of July, 1989), Vod smrti (Platoon, 1986), Nixon (Nixon, 1995) in JFK (JFK, 1991)
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ter film Roberta Zemeckis Forrest Gump (Forrest Gump, 1994), so bili vsi znacilni po
elipti¢nih, razdrobljenih pripovedih, meSanici dejstev in fikcije. O teh filmih so pogosto
razpravljali predvsem v okviru razmerja med zgodovino in spominom, pri ¢emer so bili

umesceni tudi v Sirsi kontekst procesov demokratizacije.

Njen esej se nato proti koncu usmeri k analizi "filmov o travmah" in kako se film uporablja za
obravnavo travmati¢nih izkuSenj. Radstone raziskuje, kako filmi o travmi lahko omogocijo
"delovno predelavo" travmati¢nih spominov in omogocijo spominjanje dogodkov, ki so zaradi
Soka pustili le brazgotine in ne spominov. Vendar pa avtorica opozarja, da je treba biti
previden pri uporabi filma kot terapevtskega orodja, saj lahko napac¢na reprezentacija travme

povzroc¢i nadaljnjo skodo.

5.3 Prepletanje spomina in dokumentarnega filma

V c¢lanku Dokumentarni film kot spomin/memento mori v filmu Brata Aslaug Holm
(Documentary film as memory/memento mori in Aslaug Holm's Brothers (Bredre)) Aténé
Mendelyté raziskuje kompleksno razmerje med dokumentarnim filmom in spominom, pri
Gemer se osredotoda na analizo filma Brothers Aslaug Holm. Clanek obravnava dokumentarni

film kot objekt spominjanja in ozivljanja preteklosti.

Mendelyté trdi, da dokumentarni film ni le zapis preteklosti, ampak orodje za oblikovanje
spomina. Dokumentarni filmi po njenih besedah delujejo kot "virtualni rezervoar" za spomine
in ne le kot enostaven zapis preteklih dogodkov. Poleg tega Clanek opozarja na nov nacin

spominjanja v filmih, ki ohranja preteklost, hkrati pa napoveduje prihodnost.

Ko presezemo fotografski posnetek dogodka in uvedemo ¢asovno dimenzijo trajanja in zlasti
narativnega napredovanja, Mendelyté opozarja na drug problem — »posredovanje spomina
skozi narativne, kinematografske in druga pravila, kar Se bolj oddaljuje osebni/individualni
spomin od dozivljajoc¢ega subjekta s tem, ko preteklost podvrze kulturni, skupni dimenziji.«

Tak$na problematika ni lastna le dokumentarnim filmom, namenjenim javni distribuciji; kot je

ze v poglavju »Spomin« omenila avtorica Radstone, je »/.../prenos spominov, shranjenih v
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domacih filmih, odvisen tudi od sposobnosti njihovih gledalcev, da prepoznajo te arhivirane
spomine. Z izgubo te druzbene skupnosti spominjanja domaci filmi prenehajo zagotavljati

dokumentarne dokaze za ali spominjati se na spominjano preteklost, /.../ (2010, 328)«

5.4 Memento mori

Opazila sem tudi izraz memento mori, ki ga teoretiki uporabljajo pri razpravi o smrtnosti v
dokumentarnih filmih. Ta koncept se mi zdi posebno pomemben za moj dokumentarni film
Kako sem cakal na sonce, kjer se vsi, tako gledalci kot nastopajoci, zavedamo, da Vilka Filaca

ni ve¢ med nami.

Mendelyté se naveze na Benjamina Bennett-Carpenterja, ki poda pomembno specifikacijo, ko

razpravlja o smrti v dokumentarnih filmih kot primerih, v katerih odzvanja memento mori:

vsaka simbolika smrti nujno ne $teje za memento mori, ker se memento mori bolj
natancno ukvarja s spominom ali zavedanjem v zvezi s smrtnostjo. [...] (Klju¢ni vidik
memento mori je, da ima namen, usmerjen k obcinstvu: gledalec ali bralec oziroma
'potrosnik' memento mori je ciljno usmerjen s sporo¢ilom ali ukazom, da se spomni in

se morda ponovno zaveda smrti). (2017, 4, poudarek v izvirniku).

Zato se spomin in zavedanje smrti pojavljata skupaj, ko gledamo (del) dokumentarnega filma.
Bennett-Carpenter pravi, da imajo dokumentarni filmi sicer posebno moc¢, da nas spomnijo na
smrt, vendar to ne velja samo za dokumentarce. V resnici lahko vsak material, ne samo film,

vzbudi idejo o minljivosti in smrtnosti.

5.5 Kaj je proteti¢ni spomin?

Za boljSo ponazoritev prepletenosti kolektivnega spomina, osebnega spomina in
dokumentarnega filma je nujno na tem mestu pojasniti koncept proteti¢nega spomina, ki se

pogosto pojavlja v znanstvenih ¢lankih, povezanih z dozivljanjem spomina v filmu.
Za »osvetlitev« koncepta proteticnega spomina se bom oprla na avtorico Margaret-Anne

Hutton, ki se je navezovala na Alison Landsberg, avtorico knjige »Prosthetic Memory: The

Transformation of American Remembrance in the Age of Mass Culture (2004)«. V njej
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Landsberg opisuje ta pojem skozi prizmo histori¢nih dogodkov, ki so zaznamovali skupno

preteklost.

Proteti¢ni spomin oznacuje spomin, ki nastaja iz afektivne in kognitivne izkusnje gledalca ob
soo¢enju s travmati¢nimi zgodovinskimi dogodki (denimo holokavstom ali suzenjstvom), kot
jih posredujejo »tehnologije mnozi¢ne kulture«, med njimi film, televizija in muzeji. Ceprav
gledalci teh dogodkov niso neposredno doZiveli, lahko ob njih razvijejo empatijo do tistih, ki

so jih, kar odpira moznost oblikovanja novih, globljih vezi.

Clovek ne pridobi le lazjega dostopa do doloGene preteklosti, temveé zamenja osebni spomin
za zabeleZenega — fotografska in filmska sled preteklosti nista dopolnilo, temve¢ nadomestek.
Alison Landsberg poudarja, da »oseba s proteticnim spominom ne dojame zgolj zgodovinske
pripovedi, temvec prevzame bolj oseben, globoko obcuten spomin na pretekli dogodek, ki ga
ni dozivela«. Nastali protetiéni spomin ima sposobnost oblikovanja »subjektivnosti in
politiénih vrednot te osebe« (2004, 2) ter vzpostavljanja izkustvenih, Custvenih vezi med

razli¢nimi kulturami, lo¢enimi v €asu in prostoru.

Tako tudi ¢lanek Aténé¢ Mendelyté trdi, da ima dokumentarni film pomembno vlogo pri
oblikovanju in preoblikovanju spomina, tako individualnega kot kolektivnega, in da je treba
to vlogo razumeti v kontekstu kompleksnih druzbenih, kulturnih in politi¢nih sil, ki vplivajo

na to, kako se spominjamo in razumemo preteklost.

5.6 Kolektivni spomin na primeru zgodovinskega filma

V c¢lanku »Popular historical films as collective memory-work in Eastern Europe« Andrea
Virginas analizira, kako se kolektivni spomin konstruira in posreduje skozi zgodovinske filme
v vzhodnoevropskih kinematografijah. Avtorica se opira na delo Jana Assmanna in Aleide
Assmann, ki sta klju¢na teoretika na podroc¢ju Studij kulturne dediscine, da bi razumela, kako

se kolektivni spomin oblikuje, ohranja in prenasa skozi razli¢ne generacije.
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Virginas povzema Assmannovo teorijo o treh komunikativnih generacijah, ki so povezane s
kolektivnimi travmami: Zrtev, tistih, ki pozabljajo, in zalujocih, ki opravljajo delo s spominom
(morda obdelujejo tudi kolektivno travmatizacijo). . Te generacije imajo razli¢ne nacine
spominjanja in obravnavanja preteklosti, kar vpliva na to, kako se kolektivni spomin oblikuje

in prenasa.

Avtorica poudarja, da se kolektivni spomin ne oblikuje spontano, temvec je rezultat aktivnega
procesa komunikacije in posredovanja. Ta proces vkljucuje razlicne medije, kot so filmi,
literatura, glasba in rituali, ki prispevajo k oblikovanju skupne identitete in razumevanja
preteklosti. Virginas trdi, da imajo zgodovinski filmi pomembno vlogo pri tem procesu, saj
ponujajo vizualne in narativne reprezentacije preteklosti, ki lahko vplivajo na to, kako se

kolektivni spomin oblikuje in prenasa.

Ze v zgodnjih dneh filma so ustvarjalci izkoris¢ali njegovo mo¢ za poustvarjanje zgodovine,
saj so spoznali, da nam film lahko ponudi nadomestno izkus$njo. Dominic Lees je v svojem
¢lanku »Cinema and the Creation of Collective Memories« za Journeys Across Media 2014.
‘Memory and Imagination predstavil enega takih primerov, in sicer film Ivana Orleanska
(Jeanne d'Arc, 1900) Georgesa Meliesa, ki je oZivil podobe nacionalne junakinje. Pomembno
je, da je bil to eden prvih tintiranih filmov (kjer so barvo nanasali s pomocjo Copica), saj je
Melies kot vrhunski inovator, Zelel dramati¢no poudariti ta zgodovinski trenutek in prispevati
k ustvarjanju kolektivnega spomina. Razumel je, da njegov film poustvarja dogodek, s
katerim je bilo obCinstvo mocno povezano, in da bodo njegove podobe vplivale na ideologijo

gradnje narodne identitete skozi Zrtvovanje.
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Slika [8]. Jeanne d'Arc. Rezija: Georges Mélies, 1900. Na fotografiji: Jeanne Calviere, Bleuette Bernon. Foto:

Leclerc. Vir: Zajem zaslona iz filma Jeanne d'Arc.

Tako oba avtorja Andrea Virginds in Dominic Lees opozarjata, da je treba biti previden pri
uporabi zgodovinskih filmov kot vira za razumevanje kolektivnega spomina, saj so ti filmi
vedno podvrzeni interpretaciji in ideoloskim vplivom. Virginas trdi, da je pomembno
analizirati, kako se zgodovinski filmi uporabljajo za promocijo dolocenih politi¢nih ali

ideoloskih agend in kako lahko vplivajo na to, kako se kolektivni spomin oblikuje in prenasa.
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6. Film- souvenir

6.1 Razumevanje preteklosti

V eseju »Remembering Cinema: On the film-souvenir« Marie-Aude Baronian raziskuje
kompleksno razmerje med filmom, spominom in subjektivno izkusnjo, pri Cemer se
osredotoca na koncept "film-spominek" kot klju¢no to¢ko razumevanja te dinamike. Baronian
ne obravnava spomina kot stati¢ne entitete (podobno kot Susannah Radstone v "Cinema and
Memory" ), temve¢ kot dinamicen proces, ki je tesno povezan s filmsko reprezentacijo in

gledalcevo interpretacijo.

Avtorica izhaja iz dela Jean-Pierreja Meunierja, ki definira film-spominek kot film, ki se
nanaSa na obstoje¢ objekt ali dogodek, v nasprotju s fikcijskim filmom, katerega objekt je
neznan in neobstoje¢. Baronian to idejo razsiri in trdi, da "film-spominek" presega zgolj
reprezentacijo preteklosti in postane aktivno orodje spominjanja, ki ustvarja novo

razumevanje preteklosti.

V tem smislu film ne le ohranja spomin, temve¢ ga tudi preoblikuje in interpretira. Gledalec
ni pasivni opazovalec, temvec aktivni udelezenec v procesu spominjanja, ki s svojimi
osebnimi izkuSnjami in interpretacijami sooblikuje pomen filma. Baronian poudarja, da je
"film-souvenir" vedno subjektiven in nepopoln, saj odraza le del¢ek preteklosti in je odvisen

od gledal¢evega spomina in interpretacije.

Avtorica tudi raziskuje vlogo "necloveskih" nosilcev spomina, kot so arhivi pisem, risb,
fotografij, videokaset in drugih artefaktov, ki ohranjajo dozivetja, tako spontana kot zrezirana.
Ti artefakti ne le ohranjajo spomin, temvec¢ ga tudi preoblikujejo in interpretirajo, saj so vedno

podvrzeni subjektivni interpretaciji.
Avtroica v svojem delu s podnaslovom What Is Lost, What Is Preserved omeni e svojo

dilemo s prevodom izraza film-spominek v Meunierjevi knjigi. Izhajajo¢ iz predpostavke, da

je vsako dejanje prevajanja zaznamovano z izgubo (zaradi izziva ohranjanja izvirnega
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pomena), je prevod sam po sebi kot neka Zalna gesta, primerljiva z izrazom spominek
(souvenir) na nekaj, ¢esar ni ve¢. Vendar pa prevod ne pomeni vedno le izgube ali celo izdaje

izvirnega besedila, saj mu lahko vcasih doda Se nekaj vec.

V eseju tudi obravnava vprasanje avtorskih pravic in eti¢nih vprasanj, povezanih z uporabo
arhivskega gradiva. Poudarja, da je pomembno spoStovati avtorske pravice in eti€no
uporabljati arhivsko gradivo, hkrati pa opozarja na pomen ohranjanja in dostopnosti kulturne

dediséine.

6.2 Pomen domacih posnetkov v kontekstu pojma film-spominek

Film-spominek, kot ga raziskuje Marie-Aude Baronian, se subtilno poigrava z evokacijo in
spominjanjem doloCenega trenutka v Casu in prostoru. To ga dela primerljivega s foto
albumom ali arhivsko Skatlo, ki v svoji notranjosti skriva materialne sledi, nabite s custvenimi
vrednotami. Prav zato je prisotnost »domacega posnetka« tako pomembna, saj sluzi kot
osrednje ogrodje pripovedovanja. Ce »domadi film« ozna¢uje »dom« in vrsto zasebnih in
»znanih« druzinskih dogodkov, ki so tam zabelezeni, s tem priznava tudi nekaj, kar je

nelocljivo povezano s spominom.

Zdi se mi smiselna primerjava med tem, kako lahko pojem »domacega posnetka« vzbudi
konkretno Custvo pri gledalcu ali nastopajo¢em v filmu. Kot ilustracijo lahko izpostavim svoj
dokumentarni film Kako sem cakal na sonce, kjer se pripovedovalci zanejo spominjati
preteklih filmskih del Vilka Filaca. Vsak izmed njih goji ¢ustveno navezanost do vsaj enega
od njegovih filmov — bodisi so pri njem sodelovali bodisi so bili prisotni v njegovem zivljenju

v tistem obdobju, ali pa je sam pogosto govoril o tem delu.

V tem kontekstu izseki iz Filacevih filmov delujejo kot domaci posnetki, neposredno vrezani
v tkivo dokumentarnega filma. Ti izseki ne sluzijo le kot ilustracija njegovega dela, temvec
kot custveni katalizatorji, ki pripovedovalce spodbujajo k poglabljanju v spomine in

razkrivanju osebnih povezav s Filatem in njegovim ustvarjalnim svetom. Na ta nacin se
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dokumentarni film preoblikuje v prostor intimnega spominjanja, ki presega zgolj biografsko

rekonstrukcijo.

6.3 »lzven fokusa«

Posebej me je pritegnila ubeseditev, ki jo Baronian uporablja pri razlagi koncepta
film-spominek, namre¢ nenehno iskanje necesa ali nekoga, kogar ni vec ali je vsaj»izven
fokusa«. Se posebej izstopa besedna zveza »izven fokusa«. Zdi se mi, da je bila prav ta ideja

morda moje vodilo pri snemanju filma o Vilku Filacu.

Ta pojem »izven fokusa« namre¢ zajema vec kot le odsotnost jasne slike; namiguje na nekaj,
kar je neko€ bilo prisotno in oprijemljivo, a je s€asoma postalo neulovljivo, nedosegljivo v
celoti. Tako je tudi s spominom na Vilka Filaca, ki ga poskuSam ujeti skozi svoj film — njegov
obraz, njegov glas, njegova dela so Se vedno prisotna, a se zdijo razprSena, fragmentirana,

nepopolna, kot bi iskali podobo v megli ali poskusali ujeti odsev na vodni gladini.

S tem se soocajo tudi intervjuvanci, ko poskusajo izgovoriti svoje spomine na Filac¢a. Njihovi
spomini so pogosto nejasni, selektivni, obarvani z osebno interpretacijo, kar ustvarja obcutek,
da se preteklost izmika, ostaja »izven fokusa«. Prav ta neulovljivost, ta odsotnost celovitega
spomina, je tisto, kar me je pritegnilo in spodbudilo k iskanju novih nacinov za osvetlitev

Filaceve zapuscCine.

Ob branju se mi je Se posebej vtisnila v spomin ena od avtori¢inih ubeseditev: film-spominek
gledalca posrka v afektivno izkusnjo hkratnega udobja in nelagodja — udobja »ponovnega«
obstoja ter nelagodja izginotja. Prav ta razpoka med obema obcutjema je bila moje vodilo pri
snemanju dokumentarnega filma, ko sem skuSala podobno izkuSnjo priklicati pri

intervjuvancih.
Avtorica tudi ugotavlja, da film-spominek implicira obcutek nedokoncanosti: tako zaradi

mobilnosti in elasti¢nosti samega koncepta, kot tudi zaradi neizpiljenosti formata "domacega

filma". V mojem primeru, ker se film Kako sem cakal na sonce osredotoca na Vilka Filaca, ki
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ga ni vec, bo v filmu vecno prisoten ob¢utek nedokoncanosti. Nikoli namre¢ ne bomo mogli v
celoti uokviriti njegove celovite podobe, saj je dostopen le skozi fragmentirane spomine in

ohranjene sledi.

6.4 Implementiranje pojmov na Studijski primer

Na podlagi svojega Studijskega primera se v tem poglavju navezujem na dokumentarni film
Kako sem cakal na sonce, ki se zatne na videz pripovedno zvezno — dokler ne zaide v filmsko
brezcasje, kjer se utrinki meSajo poljubno. Iz svojih spominov nastopajoCi sestavljajo
»zgodbo njegovega (FilaCevega) Zivljenja«. Preko intimnih spominov sodelujo¢ih za¢nemo
obravnavati te spomine kolektivno, saj jim je skupna ista tematika. Ce jemljemo kolektivni
spomin kot »zavedanje, ki ga ima doloCena druzba o skupni preteklosti, na katero napotujejo
razSirjene zgodbe, skupna jezikovne konvencije, druzbeno kulturno specificni predmeti in z

njimi povezane prakse.« (Majsova, 2023, str. 53)

Med snemanjem dokumentarnega filma sem se soocila z najteZjim spoznanjem in kljuénim
vprasanjem: kako pomemben je kolektivni spomin in kaj je tezje — spominjati se ali pozabiti?
To vpraSanje je postalo osrednja nit pri izbiri in predstavitvi intervjuvancev, saj vsak od njih
predstavlja edinstven pogled na Filaca, ki se prepleta s SirSim kolektivnim spominom na

njegovo delo in osebnost.

Za razumevanje kompleksnih odnosov med intervjuvanci in Vilkom Fila¢em, bom v
nadaljevanju predstavila vsakega od njih. V filmu nastopa devet oseb, ki so med seboj

povezane tako s Filacem kot tudi med sebo;.

Med njimi sta dva predstavnika mlajSe generacije, filmski in gledaliSki reZiser Nejc Gazvoda
in filmski reziser Stefan Arsenijevi¢, ki sta z njim sodelovala pri kratkih igranih filmih na
zacetku novega tisocletja. Njuna navzoc¢nost usmerja lu¢ na Filacev vpliv na mlajSe generacije

filmskih ustvarjalcev in razkriva, kako se spomin na njegovo delo prenasSa dalje
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Drago Mislej-Mef, kantavtor in novinar, in Rado Likon, direktor fotografije, sta s Filatem
odras¢ala v Postojni, kjer so ustanovili amaterski filmski krozek in skupaj stopili na
ustvarjalno pot. Njuno sodelovanje mapira genezo Filaceve ustvarjalnosti in hkrati osvetljuje

nacin, kako se je strukturiral osebni spomin na filmsko umetnost.

Likon je povezan tudi z direktorjem fotografije Valentinom Perkom, s katerim sta skupaj s
Filacem S$tudirala na FAMU. Skozi njihovo skupno izobrazevanje je mogoce razumeti Filacev
razvoj v okviru jugoslovanske filmske scene in nacin, kako se je kolektivni spomin tega

obdobja prepletal z osebnimi izkusnjami posameznikov.

V filmu nastopa tudi Drago Jari¢, tehnicni in kreativni sodelavec Filaca v Sloveniji, ki je zanj
oblikoval svetlobo na igranih dolgometraznih filmih. Njegova prisotnost omogoca vpogled v
Filacev delovni proces in tehnicne aspekte njegovega ustvarjanja, kar prispeva k razumevanju

materialne dedis¢ine Filacevega dela.

Marcel Stefangi¢, filmski kritik in publicist, je s Filaem prijateljeval, zato postane tudi
narator skozi dokumentarni film in nam postavi SirSo sliko situacij, ki so omenjene v delu.
Njegova vloga je kljucna za kontekstualizacijo Filacevega dela in zivljenja ter za prenos

kolektivnega spomina na Filaca na §irSo javnost.

Nazadnje, v filmu nastopata Se dva poglavitna ¢lena - nekdanja soproga Franja Pavlin Fila¢ in
reziser Emir Kusturica, s katerima je imel Fila¢ poglobljen osebni odnos in sta bili kljucni
osebi v najplodovitejsem obdobju njegovega ustvarjanja. Njuno pri¢evanje omogoca vpogled
v Fila¢evo osebnost in ustvarjalnost iz dveh razli¢nih, a enako pomembnih perspektiv, kar

prispeva k celostni rekonstrukciji spomina na Filaca.

Vecina intervjuvancev je o svojem odnosu s Filacem govorila iz perspektive individualnega
spomina. Ravno tu pa se skriva izziv, saj individualni spomin hitreje bledi in tone v pozabo,
medtem ko se kolektivni spomin lahko S§iri, obnavlja in prenasa iz generacije v generacijo.
Tako sem med pogovori s sodelujo¢imi sem spoznala, kako tezko se jim je zares spominjati in

odpirati stare rane, ki so se skozi leta spremenile v brazgotine. Mnogi so raje pozabili, da bi
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lazje Ziveli s seboj, saj je prenasanje spominov iz dneva v dan lahko izjemno naporno za

clovekovo dusevno stanje.

Film v veliki meri temelji na pricevanjih, kar pomeni, da v sedemdesetih odstotkih gledamo
intervjuje. Pri tem sem ugotovila, da spomin deluje na ¢ut sluha morda celo mo¢neje kot na
cut vida. Poslusamo pripovedovalce, zaznavamo njihove pavze med stavki, nervozo v glasu,

tezo za besedami, smeh in jezikovne posebnosti.

Tako tudi izbira materiala in montaza rekonstruirata spomine in jih pocasi stapljata v enotno
strukturo. Skupaj lepita svet, za katerega ne moremo z gotovostjo trditi, da je resnicen —
takSen, kot je bil. Edino oprijemljivo je Custvo, ki se izraza skozi formo in pripovedovalce
same — obzalovanje, ki se prebuja skozi spominjanje. Sasa Spacal je v svojem ¢lanku za Kino!
13/14 »Podoba Spomin(a)« zapisala: »Vsako soocanje spomina je zgolj sooCenje z boleco
senco preteklosti, ki je ve¢ ni: je zgolj ozivitev virtualne preteklosti, ki se aktualizira v novi

aktualni sedanjosti, ki ni tista sedanjost, kjer je preteklost nastala.«

Spominjanje na Filaca je na neki toc¢ki dojeto kot skupna travma vseh, ki jo poskusajo
predelati ali se je spomniti. V tem kontekstu travma ni le sinonim za pred€asno smrt, temve¢
tudi za neizreCene stvari in pozabljene spomine, na mestu katerih so se izgradile visoke
obrambne stene. Po bolecini pride naraven proces, ki ga ob¢utimo vsi, in sicer pozabljanje.
Kot je napisal Kusturica v svoji knjigi Kje sem v tej zgodbi jaz?: »Sele pozaba s¢asoma omili

bolecino zaradi izgubljene ljubezni.« (Kusturica, 2014, str. 7)
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6.5 Spominsko delo

Natalija Majsova v ¢lanku »Zavzemanje za kolektivni spomin in spominsko delo v
postjugoslovanskih filmskih kulturah: refleksije, premisleki in obzorja«, objavljenem v reviji
Kino! 52/53, razpravlja o tem, kako ustvarjalci filma, posebej v dokumentarni formi,
pristopajo k tematiki spomina. Izpostavlja namre¢, da je »zmozZnost filma, da se ukvarja s
spominom, obravnavana kot zmoznost filma — kot kompleksnega teksta, uprizoritve, zivete
izkusnje, a tudi oznacevalca in celo cilja produkcijske ekipe, da proaktivno poseze v procese
spominjanja bliznje preteklosti.« S tem Majsova poudarja aktivno vlogo filma pri oblikovanju
in preoblikovanju spomina, ki presega zgolj pasivno dokumentiranje preteklosti. Poudarja, da
film ni le medij za shranjevanje spomina, temve¢ tudi aktivno orodje za njegovo
rekonstrukcijo in interpretacijo, pri ¢emer ustvarjalci filma aktivnho posegajo v proces

spominjanja in s tem vplivajo na naSo percepcijo preteklosti.

Da razumemo, kako se je teorija filma lotila teme spomina, bom omenila dva pojma, ki sem
jih opazila v uporabi. Avtorica Natalija Majsova razlozi pojem spominsko delo kot javno
prakso spominjanja, ki privzame vprasajoC odnos do preteklosti in dejavnosti njene
rekonstrukcije preko spomina. Spominsko delo spodkoplje predpostavke o transparentnosti ali
avtenti¢nosti tega, ¢esar se spomnimo, pri ¢emer tega ne vzame kot resnico, pa¢ pa kot dokaz
doloCene vrste: material za interpretacijo, ki ga je treba izprasSati in iz njega izkopati njegove

pomene in moznosti. Spominsko delo je zavestno in namerno uprizarjanje spomina.

Spacal zapiSe, da sta glagola ozZivljanje in razumevanje prisotna ze od vekomaj in da se vedno
znova poskuSamo soocati z nerazumljivo norostjo minevanja ¢asa, odtekanja v pozabo, in
oziviti, kar je bilo, pa tudi ¢e na koncu spet vse okameni. Zato za podobo spomin pravi, da je

pomembno, da oZivlja virtualnost, ki ¢aka v stvareh, da jo ozivimo.
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6.6 Kako so si ljudje nekoc¢ in kako si danes — tisti, ki ne snemajo in ne fotografirajo —

uspeli zapomniti dogodke in ustvarjati spomine?

Susan Sontag je pojmovala fofografijo kot osnovno enoto spomina. Spomin nam zamrzne
sliko, in njegova osnovna enota je posamicna podoba. StatiCne, ustavljene podobe, ki jih
Chris Marker prikaZe v svojem filmu Brez Sonca so Zivi primer tega. Zamrzne trenutek in
zgosti spomin. Morda prav s tako rabo filmskega jezika vstopa v nas lasten spomin in nas
poskusa ozavestiti/premakniti/zamakniti. Kaj pa se zgodi, ko jih posamic¢ni sli¢ici dodamo Se
stiriindvajset in tako nadaljujemo vsako sekundo? Kaj se zgodi v posnetku s Casom in

prostorom? Kamera, ki snema in ki belezi trajanje je postala ohranjevalka ¢asa.

Del filma Kako sem cakal na sonce se odvije preko predstavitve in razmisljanja sodelujocih,
drugi preko asociativnega prikaza FilaCevih filmskih podob, ki jih gledalec pri sebi vstavlja v
sekvence njegovega lastnega Zivljenja in jih ne poskusa povezovati v njihov primaren dom. V
dokumentarnem filmu sem uporabila metodo asociativne montaze, pri ¢emer sem izseke iz
igranega filma Se spominjas Dolly Bell? vkljucila v kontekst pricevanj o Vilku Filacu.
Konkretno, sekvenca, v kateri filmska protagonista Dino (Slavko Stimac) in Midha (Ismet
Delahmet) na vrhu skednja ponavljata hipnoti¢en stavek "Svakoga dana, v svakem pogledu,
sve vise napredujem!", vzpostavlja vzporednico s pri¢evanji o Filacevih zacetkih in njegovem

odnosu z Emirjem Kusturico.

Ta montazni postopek omogoca gledalcu, da izsek iz igranega filma interpretira kot
metaforiéno predstavitev Fila¢a in Kusturice. Ker se lik Dina (Slavko Stimac) pojavlja v ve¢
izsekih skozi dokumentarec, se gledal¢eva percepcija lika transformira. Dino postane
poosebitev Filaca, ki ga spremljamo skozi obdobje osebne in umetniSke rasti. S tem se
ustvarja vecplastna naracija, ki presega zgolj biografsko pripoved in vkljucuje elemente

interpretacije in simbolike.
V dokumentarnem filmu se izmenjujeta tudi pri¢evanja dveh intervjuvancev, Franje Pavlin

Fila¢ in Marcela Stefancia, jr., ki razlagata o tem, kako so evropski direktorji fotografije

zeleli, da se jim Fila¢ pridruzi v Ameriki in postane ¢lan prestiznega ameriskega zdruZenja

46



snemalcev z imenom The American Society of Cinematographers (ASC). Kljub temu ga je

zajelo domotozje in se je odlocil ostati v Sloveniji.

Po koncu njunih izjav sledi izsek iz Kusturicevega filma, v katerem lik Dino sedi pred oknom.
Zunaj dezuje, Dino pa zre proti parkiriscu, od koder se odpelje njegova morebitna prihodnost,
ki je v hipu ne izkoristi. Ta montazna sekvenca ustvarja metaforicno povezavo med Filacevo
odlocitvijo, da ostane v Sloveniji, in Dinovo pasivnostjo, zaradi katere izpusti priloznost za
napredek. S tem se gledalcu ponuja moznost interpretacije FilaCeve odlocitve kot izraz

domoljubja, hkrati pa se subtilno nakazuje tudi moznost obzalovanja zamujene priloznosti.

S tovrstno asociativno montazo lahko gledalca, ki Filaca ni osebno poznal, subtilno usmerim
v doloceno interpretacijo. Ko gledalec zacne lik Dina povezovati s Filacem, nezavedno
sprejme in si v svoj spomin odtisne spomin, ki mu ga posredujem jaz kot avtorica. S tem se
ustvarja konstruiran spomin, ki temelji na montaznih povezavah in gledalCevi interpretaciji,

kar odpira vprasanja o objektivnosti in subjektivnosti spomina v dokumentarnem filmu.

Zanimiva je forma filma za razmisljanje o temi spomina - saj mu tako dodamo medij, skozi
katerega se lahko razvije, ustvari in odvije - »prikaZze krogotok ¢asa v podobi spomina, ki se
sklene - ko se posnetki spomina zacnejo spreminjati v €iste spomine, spomine prihodnosti«.

(Podoba spomin(a), Sasa Specal)

V kontekstu razprave o spominu in filmski formi je nujno omeniti Chrisa Markerja, ki je
raziskoval odnos med filmom in spominom kot reprezentacijo preteklosti ter kot sredstvom za
pri¢evanje o utiSanih in zatiranih spominih. Poleg zgolj reprezentacije lahko film prispeva k
spominskemu aktivizmu, ki se kaze v razkrivanju novih, prej prezrtih ali pozabljenih podob
preteklosti. To se doseze z obujanjem spominov, ki jih nosijo ljudje, pa tudi razlicni
"necloveski" nosilci, kot so arhivi pisem, risb, fotografij, videokaset, disket, zgos¢enk in drugi

artefakti, ki ohranjajo dozivetja, tako spontana kot zreZirana.
Podobno strategijo smo Zeleli uporabiti pri dokumentarnem filmu o Vilku Filac¢u. Zbrali smo

obsezno gradivo, ki je vkljucevalo videoposnetke iz njegovega intimnega Zivljenja, polaroide,

filmske kamere in druge predmete. Vendar pa je proces montaze pokazal, da je film postal
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preobremenjen z informacijami. Zato smo se odlocili za minimalizacijo filmskih sredstev in
se osredotocili na klju¢ne elemente, ki najbolje pripovedujejo zgodbo. »Filmska kamera,
snemalnik zvoka in proces montaze pa nastopijo kot orodja in tehnologije spominjanja; ne
zgolj tihi posredniki sporocil o preteklosti, ampak agensi, ki ta sporocila so oblikujejo in

izgrajujejo.« (Majsova, 53-56)

Pojem, s katerim bi lahko opisali tudi film Kako sem cakal na sonce, kot podzanr teme
spomina je spominsko aktivistiCen film. Njegov namen artikulira avtorica Majsova sledece:
»Spominsko aktivisticni filmi praviloma gradijo na kombinaciji medijsko-arheoloskega
raziskovanja osebnih ali marginaliziranih zgodb in kontemplativnega prikazovanja tako toplih
in veselih, kot tragi¢nih podob povezanih s temi zgodbami. Opozorila na afektivno in
custveno razseznost spomina in hkrati svarila pred drsom v nekriti¢no nostalgijo. Empatijo, ki
jo razvijemo gledanju tovrstnih filmov lahko razumemo kot proteti¢ni spomin - dobesedno
kot protezo ki nam pomaga zacutiti in si tako zapomniti nov vidik preteklosti.« (Majsova,

53-56)

Kako sem cakal na sonce je hkrati spominski in biografski film, ki pa se ne osredotoca na
kon¢ni izid Filaceve zivljenjske poti, temvec na njegovo ustvarjalno obdobje in kontekst, v
katerem je deloval. Film ne poskusa rekonstruirati celotne Filaceve zgodbe, temvec jo odpira
skozi subjektivne perspektive pri¢evalcev in s pomocjo »necloveskih« nosilcev spomina, kot
so izseki iz njegovih filmov. Ta pristop omogoca subtilno povezavo z mislijo Natalije
Majsove, ki jo lahko povzamemo na naslednji nacin, filmski spomin je »uteleSeni spomin na
film kot vsebino, formo in tehnologijo belezenja Casa ter vzpostavljanja odnosa do njegovega

toka in minevanja«. (Majsova, 2023, str. 54)

To se nevidno poveze s konceptom film-spominek, kot ga razvija Marie-Aude Baronian v
eseju "Remembering Cinema: On the film-souvenir". Avtorica raziskuje, kako film-spominek
presega zgolj reprezentacijo preteklosti in postane aktivno orodje spominjanja, ki ustvarja
novo razumevanje preteklosti. V tem smislu Kako sem cakal na sonce ne Zeli zgolj
dokumentirati FilaCevega zivljenja, temveC ustvariti film-spominek, ki gledalcu omogoca

osebno povezavo s Filacevim delom in ustvarjalnostjo. Motiv sonca, ki je prisoten v naslovu
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filma in v nekaterih Filacevih delih (kot so film Pogumni, Veselo gostivanje ali pa Sanje v

Arizoni), lahko razumemo kot simbol spomina, ki osvetljuje preteklost in jo ohranja zZivo.
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7. Aplikacija konceptualnega okvira na vizualno drzo filma Kako sem cakal na

sonce

V tem poglavju se bom posvetila vizualni eksplikaciji filma Kako sem cakal na sonce ter
raziskala, kako vizualna kultura interpretira film kot medij spomina. Osredotocila se bom tako
na tehni¢ne kot na ustvarjalne izzive, s ciljem razjasniti, zakaj je specifi¢na filmska fotografija

klju¢na za povezovanje reprezentacij spomina in konkretno tudi spomina na Vilka Filaca.

K razmisljanju sem pristopila s sestavo table vizualnih idej (t.i. moodboard), pri Cemer sem se
oprla na spletno stran ShotDeck, ki deluje kot obseZna baza filmskih fotografij. Ze vnaprej se
mi je podzavestno oblikovala ideja o tem, kaj Zelim vizualno prikazati in poustvariti. Zato
sem se pri uporabi aplikacije osredotocila na filtriranje rezultatov, da bi hitreje nasla filmske
fotografije, ki ustrezajo mojim kriterijem in vsebujejo zelene kvalitete. V nadaljevanju
prilagam pet reprezentativnih referenc¢nih primerov, ki bodo omogocili natan¢nejSo analizo

tega, kar sem iskala in Zelela doseci.

Slika [10], Janer Planer. Reija: Annie Baker,

Slika [9]. The Red Sea Makes Me Wanna Cry. Refija: 2024. Na fotografiji: Julianne Nicholson, Zoe
Faris Alrjoob, 2023, Na fotografiji; Clara Ziegler, Elias Koteas, Foto: Maria von
Schwinning. Foto: Mahmoud Belakhel Vir: Zajem Hausswolff, Vir: Zajem zaslona iz filma Janei
zaslona iz filma The Red Sea Makes Me Wanna Cry. Flanet,
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Slika [|1]. The Wild Goose Lake. Rr_‘!ij.’l: Yi'nan Diao, 2019, Na
Slika [11], S o Hansed Redijn: Osgood Perkins, 2020, Na foiogmfiyi: B . . . i . .
Sophoa Lillis, Fate: Galo Olivares, Vie: Zagem 2aslong 12 Nl Oreted & rl.'l'll:)gl‘ﬂﬁ_ll. Lun-Mei Gwei. Foto Jlnwng Dl.fﬂ?lt_'. " ZJJEI“ Fasiom

Hamsel. iz filma The Wild Goose Lake.

Slika [13]. The Red Sea Makes Me Wanna Cry. Redija; Faris

Alrjoob, 2023, Na fotografiji: Clara Schwinning, Foto:
Mahmoud Belakhel Vir: Zajem zaslona iz filma The Red
Sea Makes Me Wanna Cry.

Med raziskovanjem in pogovori z razlicnimi osebami o Vilku Fila¢u sem zaznala
ponavljajoo se prisotnost besede "sonce" v njihovih prievanjih, kar je okrepilo mojo
intuicijo o tem, da imata sonce in voda mo¢ spominjanja. Zato sem se odlocila, da ju bom

poskusala dobesedno vplesti v svojo pripoved in ju tako konstituirati kot svoj leitmotiv.

Kar pa je kljuéni povezovalni element skoraj vseh referenc, je dejstvo, da smo na nek nacin
vedno odmaknjeni od oseb, da jih opazujemo z distance. To pa odraza obcutek, ki so ga
intervjuvanci izrazali v odnosu do Filaca. S tem razmislekom sem se odlocila, da se
intervjuvancem med snemanjem ne bom Zelela fizi¢no priblizati, ampak jim bom dala prostor,
v katerem lahko svobodno dihajo in razmisljajo, saj sem bila prepri¢ana, da jih zZe sama

prisotnost objektiva iztiri iz prostega toka misli.
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Prav tako sem bila odlocena, da Zelim ta obcutek prenesti tudi v barvno korekcijo, zato sem
nameravala prepletati tople poletne soncne tone s hladnejSimi odtenki oblacil sodelujocih. Ko
sem intervjuvance kontaktirala glede termina snemanja, sem jih vljudno prosila, ¢e imajo
moznost izbrati oblacila v hladnejsih odtenkih, predvsem v modri barvi. Modro sem namrec
definirala kot barvo pozabe, Custvovanja, morja, neskoncnosti in spokojnosti. Zanimiva
situacija se je pojavila pri intervjuju z nekdanjo soprogo Vilka Filaca, Franjo Pavlin Filac, ki
ima izrazito modre o¢i. V kombinaciji z globoko modro barvo njene obleke so njene oci Se
posebej izstopale. Ker smo snemali proti koncu dneva, je bil na desni strani njenega obraza
ujet zadnji Zarek sonca, ki je ustvarjal prijeten kontrast in pripomogel k ohranjanju modre

barve.

Slika [14]. Kako sem ¢akal na sonce. Rezija: Veronika Francesca Stefan¢i¢, 2025. Na fotografiji: Franja Pavlin

Fila¢, Foto:Veronika Francesca Stefanci¢, Vir: Zajem zaslona iz filma Kako sem c¢akal na sonce.

Pri tehni¢ni zasnovi projekta, v katerem sem poleg rezijske vloge prevzela tudi vlogo
direktorice fotografije, sem pred zacetkom snemanja izvedla serijo testov s kamero in
objektivi. Odlocila sem se, da bom uporabila lastno kamero, Ceprav sem imela moznost

izposoje opreme na Soli. Za uporabo lastne opreme sem se odlocila iz dveh klju¢nih razlogov.
Prvi razlog je bil prakti¢ne narave, saj sem zaradi narave snemanja dokumentarnega filma

potrebovala dostop do opreme skozi celotno poletje. To mi je omogocilo, da sem bila

prilagodljiva in razpoloZljiva za snemanje, saj so mi intervjuvanci pogosto sporoc€ili termin
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snemanja v zelo kratkem €asu. Nekateri so imeli delovne obveznosti, drugi pa so poletni ¢as

izkoristili za dopust.

Drugi razlog pa je bil tehni¢ne narave: Zelela sem, da je ves snemalni material zapisan v
kodeku RAW. Ta zapis mi je omogocil vecjo fleksibilnost in ohranjanje visoke kakovosti slike
med barvno korekcijo, kar mi je dalo ve¢ prostora za eksperimentiranje s svetlobo in barvno
paleto. Zato sem izbrala kamero BlackMagic Cinema Pocket 4K, ki je cenovno dostopna in

ima moznost snemanja v formatu RAW.

Pri izbiri opreme sem ve&jo pozornost namenila izbiri objektiva. Zelela sem, da za celotno
snemanje uporabim samo en objektiv, saj sem s tem ohranjala ravnovesje in konsistenco
vizualnega jezika med vsemi nastopajoCimi. Odloc¢ila sem se za kombinacijo objektiva Nikkor
50mm z anamorfoti¢nim adapterjem, ki je prvotno sluzil za prenos slike na projektor. Ta
kombinacija mi je omogocala ustvarjanje slike, ki je bila mehka, svetloba pa teksturirana in je
v sebi nosila dolo¢eno sentimentalnost. Gori$¢na razdalja 50 mm pa je bila izbrana zato, ker
se mi je zdela dovolj ozka, hkrati pa mi je omogocala, da sem s kamero ohranila ustrezno
distanco od nastopajocih, kar jim je dajalo veC prostora za sprosc¢eno izrazanje. Tako sem
lahko vse kadre oblikovala v izrezu nekje med srednjim in ameriSkim planom, kar je
pomenilo, da je imel gledalec poleg obraza na voljo spremljati tudi roke in zgornji del telesa,

kar je dodatno obogatilo njithovo pripoved.

Pri snemanju nisem razmisljala o drugih tehnikah gibanja kamere kot o statiénem poloZaju na
stativu, saj sta se mi statinost in umirjenost zdeli najbolj primerni za tovrstno pripoved.
Kadrirala sem skoraj frontalno, vendar sem se vedno trudila, da sem se minimalno odmaknila

desno ali levo od osrednje tocke, da bi ustvarila rahlo profilno perspektivo osebe pred kamero.

Pozicijo oseb sem dolocala glede na polozaj sonca, oziroma je sonce narekovalo, kako so
ljudje postavljeni v prostoru. Izogibala sem se kontra svetlobi, torej situacijam, kjer bi bilo
sonce pozicionirano za hrbtom osebe, saj bi tako nastala zelo kontrastna slika, ki bi se

priblizala silhueti. Moje vodilo je bilo, da se vidi vsaj en del obraza.
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Pomembno vlogo pa je igrala tudi umestitev oseb v njihovo okolje. Odlocila sem se, da se
bom izognila snemanju v notranjih prostorih in da bom intervjuvance raje postavila v naravo
oziroma v obmocje, kjer se lahko sprostijo. VkljuCevanje elementov narave se mi je zdelo
klju€no, saj ljudje podzavestno dozivljamo spomin drugace ob pogledu na naravo, ki v nas

vzbuja obcutek notranjega miru.

Ena izmed klju¢nih odlocitev, ki je pozitivno vplivala na izkus$njo intervjuvancev in
omogocila poglobljeno raziskovanje njihovih spominov, je bila zagotovo omejitev Stevila
sodelavcev na snemanju na samo najnujnejSe: operaterja kamere ter boom operaterja (ki je

vcasih bila ista oseba).

Slika [15 in 16]. Kako sem ¢akal na sonce. Rezija: Veronika Francesca Stefangi¢, 2025. Na fotografiji: Drago
Mislej-Mef (levo) in Emir Kusturica (desno), Foto: Veronika Francesca Stefan¢i¢, Vir: Zajem zaslona iz filma

Kako sem ¢akal na sonce.

Tako sem s kadriranjem vzpostavila dva glavna plana: v prvem planu osebo in v drugem
naravo. Iskala sem tiS§ino v naravi in se poskuSala izogniti zvokom, ki bi lahko motili
intervjuvance. Prav te tiSine, ki sem jih odkrila v povezavi med ljudmi in naravo, so kasneje
postale klju¢ne v procesu montaze filma. Prvi dve minuti dokumentarnega filma prikazujeta
samo ljudi v naravi, obdane s trenutki individualne tiSine. Pocasi, skozi prepletajoCe se

podobe ljudi, se zac¢nejo pojavljati besede, nato stavki in naposled celotna pripoved.

Pri nekaterih prizorih je bila uporabljena vecja globinska ostrina, ki omogoca razgled na

celotno pokrajino v ozadju, medtem ko je bila pri drugih uporabljena manjsa globinska ostrina
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(kar je povezano z odpiranjem in zapiranjem zaslonke na objektivu). V montazi smo se igrali

z razmejitvijo med sliSnim in nesliSnim ter vidnim in nevidnim v filmu.

Na primer, pri intervjuju z Drago Mislejem-Mefom so v ozadju vidne samo vrtne rastline,
prevladujoca zelena barva z dodatkom roza barve. Vendar pa v nediegeticnem prostoru
sliSimo vrvez pogovorov med ljudmi, zvok koles in mimoidocih, kar ustvarja obcutek SirSega
okolja. To je njegov osebni prostor, vendar v svoji pripovedi o Filacu pogosto omenja njegov
odnos do socialnega Zivljenja, ekstravertiranost in hiter tempo Zivljenja, kar se tako sliSno

ujema in je tako v kontrapunktu z vizualnim.

Nasprotno pa ima Emir Kusturica v ozadju intervjuja srbsko hribovje in posamicne gorske
hiSice. V tem primeru razkrivamo vecji osebni prostor, v zvoku pa sli§imo samo naravo in
oddaljene zvoke ljudi — ki so bili med drugim tudi umetno ustvarjeni v zvo¢ni obdelavi filma,

da bi dodatno poudarili njegov obcutek spokojnosti.

V intervjuju z Nejcem Gazvodo, ki pripada mlajsi generaciji filmskih ustvarjalcev, s katerimi
je Fila¢ sodeloval, sem Zzelela poudariti to pripadnost in generacijsko vez. Zato sem ga
postavila v njegovo lokalno obmocje Bezigrada, kjer sedi nad mestom in se spominja. Njegov
pogled usmerjen proti oddaljenemu mestu in proti zadnjim son¢nim zarkom spodbuja
moznost spominjanja in samorefleksije. Predvidevala sem, da bodo nekateri intervjuvanci v
takSnem okolju lazje delili osebne izku$nje in spomine, kot Ce bi jih postavila na primer na

klop v urbanem okolju.

Ob tem pa se mi poraja vprasanje, ali so bile moje odlocitve glede kadriranja in vsebovane
simbolike sprejete spontano med samim snemanjem in so se nato bolj definirale v montazi, ali
pa so bile del mojega nezavednega razmisljanja in spominjanja. Skozi pri¢evanja o Filacu sem
tudi sama razvila proteticni spomin in sem na novo projicirala obcutja skozi kreativne
odlocitve na snemanju, katere se v zacetku nisem toliko zavedala. Menim, da se prav v mojem
slogu kadriranja odraza, kako sem sama dozivljala klju¢no, saj kot sem Ze omenila, ljudje
podzavestno dozivljamo spomin drugace ob pogledu na naravo, ki v nas vzbuja obcutek

notranjega miru.
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Menim, da se prav v mojem slogu kadriranja odraza, kako sem sama dozivljala odnos med

osebo in prostorom ter s tem povezavo med filmom in spominom.

V zadnjem delu filma pa sem se odlocila nasloviti tudi Filaéevo smrt. Zdelo se mi je, da se
tekom vecine filma dejstva, da ga ni ve¢, ne omenja, ampak da imajo sodelujo¢i v zadnjem
delu moznost izraziti tudi to plat svojega odnosa do njega. Sele v montaZi sem se zavedala
koncepta, ki sem ga raziskovala tudi v enem izmed poglavij magistrske naloge, in sicer
memento mori — trenutka, ko se osebe zavedajo koncepta smrti, podozivljajo Filacev odhod in

se sprasujejo o lastni minljivosti.

Za konec bi izpostavila Se proces barvne korekcije, ki sem jo izvedla v sodelovanju s
koloristom Tadejem Vintarjem. Ves Cas sem se zavedala pomembnosti zaCetnih referenc in
obcutka, ki so ga izrazale te reference. Vpeljevala sem hladnejSe podtone, predvsem v ¢rninah
slike, kjer je kontrast najizrazitejSi. Poudarila sem barvne tocke v ozadju in jih naredila
intenzivnejse, pri cemer pa se nisva Zelela oddaljiti od inherentne naracije, ki jo je slika ze

nosila v sebi. Najin cilj je bil ohranjati in poudarjati Ze obstojeco esenco slike.

Kljub medsebojni povezanosti vseh intervjujev sem Zelela ohraniti obcutek, da vsak izmed
nastopajocih zivi v svojem mikrokozmosu. Za dosego tega cilja sva na robove slike dodajala
vinjete, ki zapirajo ozadje in s tem dajejo osebam vecji poudarek. Element, ki je zdruzil vse
vizualne in zvo¢ne elemente filma, pa je bil kon¢ni dodatek zrnatosti (t.i. grain) v sliko. Ta v

gledalcu vzbuja nostalgi¢ne obcutke in subtilno zmehc¢a barvno paleto ter gibanje svetlobe.
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7.1 Avtor-spominek

Tekom celotnega procesa sem intenzivno razmisljala o svoji lastni avtorski drzi v odnosu do
spomina na Vilka Filata. Moja presoja, izbira sodelujoc¢ih, odlocitev za slog snemanja in

strukturo montaZze - vse to je izviralo iz mojega lastnega individualnega spomina nanj.

Fila¢a sem namre¢ sama spoznala na dva razli¢na nacina in v dveh razli¢nih obdobjih svojega
odrascanja. Prvic, kot otrok, ko sem ga poznala preko svoje druzine in ga imam v spominu
kot prijaznega, brkatega gospoda z veliko energije. Drugi€ pa v svojih dvajsetih letih, ko sem
pricela s Studijem kamere na AGRFT. Fizicno se ga spominjam iz otroStva, Sele med
raziskovanjem na faksu pa sem ga zares zacutila preko njegove vizualne kulture. Dolgo mi ni
bilo jasno, da je to isti ¢lovek, ki sem ga poznala, in hkrati oseba, ki se je ukvarjala z istim
podrocjem, s katerim se ukvarjam danes. A prav iz razumevanja in globokega spoStovanja do

dela direktorja fotografije sem Sele zares zacela razumeti Filaca in njegov prispevek.

Iz tega razloga sem v dokumentarni film vkljucila svojega oceta Marcela, kar je projekt zame
naredilo Se bolj intimen. Dodatna motivacija je tudi bila, da sem mu v filmu dodelila vlogo
naratorja, saj sem ravno iz njegovih pripovedovanj skozi leta lahko aktivno ohranjala spomin

na Filaca.
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8. »Po in Na soncu«, primerjava spomina v filmih Po soncu in Kako sem cakal

na sonce

Skotska reziserka Charlotte Wells se v svojem celovedernem prvencu Po soncu (Aftersun,
2022) na zanimiv nacin ukvarja s spominom, kar izpostavi tudi Veronika Zakonjsek v reviji
Kino!. Preteklost in prihodnost se prepletata skozi spremembo stila kamere. Spremljamo
oCeta Caluma in hcerko Frankie, ki prezivljata poc€itnice v turS§kem letoviscu in s pomocjo
videorekorderja ovekovecita teden svojih pocitnic. Na drugi strani pa vidimo Ze odraslo
Frankie, ki Zivi svoje Zivljenje v viharju Custev, zamer, travme in Zalovanja, ki se zacne
stapljati s spomini na svojega oceta. Ta preplet razlicnih ¢asovnih obdobij in slogov snemanja

ustvarja kompleksno pripoved o spominu in odnosu med oc¢etom in héerko.

Veronika ZakonjSek v svojem tekstu razmislja tudi o fragmentaciji spomina in postavlja
vprasanje, ali »so nepopolni spomini in fragmentirani posnetki dovolj, da se ozremo skozi

prizmo casa in jih poskuSamo razumeti iz dana$nje, odrasle perspektive?« (str. 139)

Ce smo prej omenili, da se v Po soncu preteklost in prihodnost prepletata skozi spremembo
stila kamere, lahko trdimo da v Kako sem cakal na sonce stil kamere orientira tako, da so

arhivski posnetki »preteklost« in govorece glave »prihodnost=sedanjost«.

Ce tako nadalje razmisljamo in projiciramo na spomine o Vilku Fila¢u, ki nas je zapustil pred
dobrimi petnajstimi leti, lahko ugotovimo, da so vse, kar imamo in ga povezuje z ljudmi, ki
jih je pustil za seboj (njegova druZina, prijatelji, sodelavcei) — polaroidi, druzinski posnetki,
filmi, filmske kamere, objektivi, oblacila — le fragmenti celote. Nikoli nam ne bo uspelo
izlusciti dovolj informacij iz teh materialov, da bi lahko v celoti razumeli, zakaj je sprejemal
dolocene zivljenske in kreativne odlocCitve in kaksen clovek je v resnici bil. Vsak medij (film,
televizija, radio, fotografija, ilustracija, animacija, slikarstvo, kiparstvo) lahko iz svojih
lastnosti prikaze dokument osebe, se s formo igra, jo abstrahira ali pa poskusa oblikovati novo
resni¢nost, vendar bo vedno samo fragment. Edina verodostojna stvar je ta fizi¢na oseba, ki jo

poskusamo zajeti v medij.
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Ujamemo lahko le beZen trenutek, spomin, ki ga ljudje nosijo s seboj iz dneva v dan. Vendar
tudi ti spomini sCasoma bledijo, se spreminjajo in neizogibno izginjajo. Vsak trenutek, ki

mine, je tako trenutek manj spomina.

Podobno kot pri igranem filmu Po soncu, tudi pri dokumentarnem filmu ne pride do koncne
katarze, ki bi jo prinesel jasen narativni cilj. Tako kot trdi avtorica Zigi Omerzel, Calum
ostane »nespoznaven«, tudi Vilko ostaja enigma. Ostane kot mit, ne le za pripovedovalce,
temveC tudi zame kot avtorico. Pri tem velja izpostaviti postopek vecplastnega spominjanja,
saj se gledalci spominjajo Vilka Filaca preko gledanja njegovih filmov, sodelavci preko
spominjanja na njegovo delovno etiko in kreativne odlocitve, prijatelji preko anekdot iz
intimnega zivljenja, druzina pa preko spomina-travme. Sama pa ga poskusam doumeti skozi
zajemanje vseh plasti spomina nanj. Na ta nacin nastaja mozaik, ki ni le prikaz preteklosti,

ampak tudi raziskovanje kompleksnosti spomina in identitete.

Posledi¢no je v eno od plasti spomina v dokumentarnem filmu Kako sem cakal na sonce
nujno vnesti tudi avtori¢in spomin, ki je sestavljen iz vseh posnetih spominov in ustnega
izrocila. Ta plast pa postane najbolj opazna v sami postprodukciji filma, saj individualna in
intimna odlocitev, kako konstruirati zgodbo, kaj ima za nas smisel in kje vidimo prostor za
obcutek, odloc¢ilno zaznamuje konéni izdelek. S tem se avtori¢in spomin ne le prikljucuje

zbranemu gradivu, temvec ga tudi aktivno preoblikuje in mu daje kon¢no obliko.

Spomin na Vilka Filaca rekonstruiramo skozi preplet kolektivnega spomina, individualnih
spominov, forme dokumentarnega filma, ideje film-spominek, koncepta memento mori in
prizme protetiCnega spomina. S tem ustvarjamo kompleksno in vecplastno razumevanje
njegove osebnosti in dela, ki presega enodimenzionalen prikaz preteklosti. In prav ta
vecplanost je skupna obema filmoma, ki jo je v nadaljevanju raziskovala avtorica Clanka
»Sence po soncu« Zigi Omerzel, ki se je razlenitve spomina v filmu Po soncu lotila preko

oblikovanja treh ravni: posnetki videokamere, pogled odrasle Sophie in raven sence.
Prva raven, torej videokamera, ki je vseprisotna, predstavlja edina »dejstva« v filmu,

zabeleZena v preteklosti. Pricajo, kot avtorica zapiSe, le o delni resni¢nosti, saj so posneti iz

perspektive preteklosti, mi pa jih aktivno gledamo iz perspektive sedanjosti. To so posnetki, ki
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se navezujejo na idejo film-spominek ki sem se jo podrobneje lotila v poglavju »Pomen
domacih posnetkov v film-souvenir« in kjer je zapisano, da »prav zato je prisotnost
»domadega posnetka« tako pomembna, saj sluZi kot osrednje ogrodje pripovedovanja. Ce
»domaci film« oznacuje »dom« in vrsto zasebnih in »znanih« druzinskih dogodkov, ki so tam

zabelezeni, s tem priznava tudi nekaj, kar je neloCljivo povezano s spominom.« (str. 26)

Omerzel v nadnaslovu »Podoba-videokamera« omeni tudi, da je »fotografija, kot zapise
Meunier, analogi¢na reprezentacija odsotne osebe, a ji manjka Zivljenje«. Film pa ji slednje
vrne, in tako lahko v njem to osebo resni¢no najdemo. V svoji odsotnosti je prisotna. V Po
soncu je ta oseba seveda Calum. »Posnetki ga priklicejo iz odsotnosti, iz kraljestva senc« (str.
27). Njeni razlagi bom pripela svojo, morda malo slikovito razlago spomina o Filacu:

posnetki ga prikli¢ejo iz odsotnosti, iz kraljestva senc, na sonce.

Ce bi postavili vzporednice z obema umetniskima deloma, bi lahko doumeli, da tako kot
in intimnih spominih. Hkrati pa se tukaj odpre Se nova uporaba domacih posnetkov v obliki
posnetkov iz zakulisja (behind the scenes), natan¢neje making of, ki so nastali med

snemanjem kratkega igranega filma Lovec na oblake (2009, Miha Knific).

V filmu Kako sem cakal na sonce so ti posnetki uporabljeni kot skrita katarza: gledalec prvic¢
uzre Filaca in ga za hip tudi zasliSi. Do trenutka, ko se skozi objektiv kamere fizi¢no pojavi v
filmu, si gledalec sam ustvarja njegovo podobo. Ceprav ga nekateri pricevalci Ze na zagetku
vizualno opisujejo, se ta subjektivna predstava ob kon¢ni sekvenci razblini, saj jo nadomesti
dejstvo. Hkrati pa se pri tistih, ki ga niso poznali ali zanj sploh Se niso slisali, oblikuje
proteticni spomin, ¢eprav ga niso neposredno doziveli, ob njem razvijejo empatijo, ki lahko

vzpostavi globlje vezi.

Ce se dotaknemo druge ravni opisovanje avtorice, v pogledu odrasle Sophie oziroma na
nivoju dvojnika. »Do spominov, ustvarjenih v preteklosti ki so tako neizbezno omejeni le s
svojim sedanjim pogledom, ki po toliko letih Ze razkrojene spomine dopolnjuje po svoje.«
(Omerzel, str. 109-111). Tako lahko ujamemo lahko le bezen trenutek, spomin, ki ga ljudje

nosimo s seboj iz dneva v dan. Vendar tudi ti spomini s¢asoma bledijo, se spreminjajo in

60



neizogibno izginjajo. Vsak trenutek, ki mine, je tako trenutek manj spomina. V poglavju
»Dvojnik-Sophie« se zgodi zanimiva razlaga dozivetih dogodkov iz perspektive Casovne
distance. Omerzel pravi: »vsi spomini, ki jih skusa priklicati, so bili ustvarjeni iz perspektive
enajstletnice, zdaj pa so priklicani s staliS¢a odrasle Zenske, ki v njih i§¢e pomen, ki ga mlada
Sophie morda ni videla.«—(Omerzel, str. 109-111). Tako kot lik Sophie, ki s pomocjo
drugacnega zavedanja in poglobljenega custvenega zaznavanja ponovno ozivlja svoje otroske
spomine, tudi pricevalci o Filacu pripovedujejo zgodbe s pomocjo Casovne distance, ki jo
oblikujejo z vec¢jimi ali manjSimi odmiki od svojega zadnjega fizicnega stika z njim. Ta
Casovna distanca, ki traja Ze ve¢ let od njihovega zadnjega sreCanja, vpliva na naravo in
vsebino pripovedi, saj spomini polagoma bledijo, vendar hkrati omogocajo refleksijo in
razumevanje odnosov z njim skozi cas in subjektivno prizmo Custvene razbremenitve ali

zalovanja.

Ce bi Filaé $e vedno obstajal v svetu zivih, bi se pripovedi o njem verjetno prepletale z
druga¢nimi, morda neobremenjenimi razumevanji, zaznamovanimi z neposrednostjo in
takojSnjo izkuSnjo. V nasprotju s tem pa odsotnost njegovega fizi€nega prisotnosti omogoca,
da ljudje svoje pripovedi oblikujejo skozi prizmo vecje refleksije, Custvene distance in
interpretacije, kar pogosto vklju€uje tudi elemente samorefleksije, Zalovanja in razmisljanja o
minljivosti. Ta proces pripovedovanja s ¢asovno distanco tako postaja orodje za razumevanje
njithovega odnosa do njega in do samega procesa spomina, ki je vedno vecplastno in
dinami¢no. Tako bi tudi v svojem primeru »drugo raven« povezala s pri¢evalci in njihovimi

spomini na Filaca.

Tako kot se v filmu Po soncu zdruzita preteklost/sedanjost mlade Sophie in
sedanjost/prihodnost odrasle, se tudi v Kako sem cakal na sonce ¢asovi med seboj zacnejo
prepletati. »S prehodom od videa k filmu kronoloski ¢as postane fluidni ¢as.« ( Omerzel, str.
111). Arhivski posnetki iz Filacevih filmov, vklju¢no z making-of in govorecimi glavi, se

oblikujejo v enoten ¢asovni okvir, ki zdruzuje preteklost, sedanjost in prihodnost.
Tretja raven je morda za nas veliko bolj »nedotakljiva«, saj vkljucuje dva pogleda, zunanjega

(kjer je film kot celota) in notranjega, tisto »neizreceno in neizrekljivo« (Omerzel, str. 111).

Tretja raven nosi simbolno vrednost filma, v primeru Po soncu je to Sophino iskanje oceta v
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sencah, razumevanje ter zelja po neizreCenemu, v filmu Kako sem cakal na sonce pa

potlaceno Zalovanje in Custvena otopelost.

Zakonjsek je v eni izmed Stevilk revije Kino! o filmu Po soncu je zapisala:

A najbolj jasne vizualne izto¢nice tekom filma ponuja element vode, ki oceta in
héerko spremlja v diametralno drugacno (barvno) konotacijo. Morje je svetlo, divje
modro in prestreljeno s son¢nimi zarki, ki v njem plava Sofi, a po¢rni v trenutku, ko

se vanj za h¢erinimi ocali potopi Calum. (str. 139)

Ce citat Veronike Zakonj$ek uporabimo kot izhodis¢e za na§ dokumentarni film, lahko
pridemo do zanimivega zakljucka, ki ga je izpostavila tudi avtorica besedila. V filmu Kako
sem cakal na sonce narava in sonce ustvarjata atmosfero, ki je po eni strani podobna ljudem,

ki jih postavimo pred kamero, po drugi strani pa povsem nasprotna v obc¢utku.

Zimzelena narava, oddaljeni zvoki ljudi in prijetno poletno sonce sproZijo pogovor o tezkih
spominih na mojstra filmske fotografije. Narava je vseprisoten element, ki smo ga izpostavili
— vedno bo vecja od Cloveka samega in ga v svoji veli¢ini skorajda posrka vase. V odgovorih
intervjuvancev je mogoce zaznati podton obZalovanja, nelagodja in izmikajocih se pogledov,
kar ustvarja zanimiv kontrast med idilicno naravo in kompleksnimi Custvi, ki jih sprozajo

spomini na Filaca.

Cas je pogoj za obstoj nasega jaza. Je njegova Zivljenjska atmosfera, ki izgine, ko se
pretrga vez med osebo in eksistenénimi pogoji zanjo. Nastopi tisto, kar imenujemo
smrt, to pomeni tudi smrt individualnega Casa; zivljenje cloveSkega bitja takrat

postane ne dostopno za Custva prezivelih. ( Tarkovsky, str. 45)

Dejstvo, da dogajanje v dokumentarnem filmu narekujemo mi, kjer se kolektivno zavedamo,
da je dogodek v filmu stvar sedanjosti in ne preteklosti, nas opominja, da se igramo s
spominom. Zbiram kamencke in poskuSam ustvariti mozaik, ki nikoli ne bo vec to, kar je bil,

ampak le oddaljeni odsev obcutkov ljudi, ki so poznali Filaca.
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9. Jaz, soavtor

V zadnjem vsebinskem poglavju bo pozornost namenjena razpravi o pomembnosti avtorskih
pravic in ohranjanja kulturne filmske dedis¢ine, pri Cemer se bom oprla na lastne izkusnje,
pridobljene v fazah predprodukcije in postprodukcije filma z naslovom Kako sem cakal na

sonce.

Zamisel za magistrski film o slovenskem direktorju fotografije Vilku Filacu je zrasla na treh
vsebinah: filmskih odlomkih, pogovorih z njegovimi najblizjimi in sodelavci ter bogatem
arhivskem gradivu. To je vkljucevalo fotografije, osebne posnetke, tlorise in snemalne knjige
preteklih filmov. Z namenom ustvariti celovit portret sem obiskala Arhiv Republike
Slovenije, Arhiv Slovenske Kinoteke, AGRFT Mediateko, njegov dom na Krki ter osebna
arhiva Rada Likona in Valentina Perka. S tem sem uspesno zbrala raznoliko paleto materialov,

ki sem jih Zelela vkljuciti v film.

Cilj filma je bil prikazati Filacev edinstven izraz in njegov doprinos k vizualni podobi filmov,
kar je pomenilo tudi prikazovanje izsekov njegovih filmov. Pri tem pa se je pojavilo vprasanje
avtorskih pravic za izbrane filmske izseke. Zavedala sem se, da je pridobitev ustreznih
dovoljenj kljuénega pomena za zakonito in eti¢no uporabo materiala. Zato sem se posvetila
raziskovanju postopkov in kontaktiranju ustreznih nosilcev pravic, da bi zagotovila, da bo

film v celoti to uposteval.

Ena najvecjih ovir v predprodukciji dokumentarnega filma je bilo iskanje in pridobivanje
avtorskih pravic za filme, pri katerih je sodeloval Vilko Fila¢. Po dolgotrajnem in obseznem
raziskovanju smo ugotovili, kako zahtevno in neurejeno je to podrocje. Ker je Filac ustvarjal
predvsem med sedemdesetimi in devetdesetimi leti prejSnjega stoletja, je deloval tudi na
obmoc¢ju Jugoslavije. Od razpada drzave so minila ze tri desetletja, v tem Casu pa se je
marsikaj spremenilo. S propadom nekaterih produkeijskih hi§ ter z odhodom producentov v

pokoj ali smrt so v izgubo zdrsnile tudi neko¢ skrbno ohranjene razli¢ice njihovih filmov.

Zal ne obstaja spletna platforma, kjer bi lahko sistematiéno pregledovali Zelene avtorske

pravice za filme. Zato sva se z asistentko produkcije Nino Bevk hitro odloc¢ili, da se bova

64



osredotocili na pridobivanje avtorskih pravic samo za filme, ki jih je Fila¢ posnel na obmoc¢ju
nekdanje Jugoslavije. Naj omenim, da sva poskusSali stopiti v stik tudi s produkcijskimi hiSami
v Ameriki, na primer v zvezi s filmom Sanje o Arizoni (Arizona Dream, Emir Kusturica,

1993), vendar kljub poslanim elektronskim sporocilom nisva prejeli nobenega odgovora.

Za: info, bec: bbutler Inquiry: Participation in Student Documentary Featuring Vilko Filac - Dear Representatives of Johnny Depp Ma... 1.7.24
Za: cgoll Inquiry: Participation in Student Documentary Featuring Vilko Fila¢ - Dear Representatives of Johnny Depp Ma... 1.7.24
Za: jwhigham Inquiry: Participation in Student Documentary Featuring Vilko Fila¢ - Dear Representatives of Johnny Depp Ma... 1.7.24
Za: nfo Inquiry: Participation in Student Documentary Featuring Vilko Filac - Dear Representatives of Johnny Depp Ma... 1.7.24

Slika [17]. Zajem zaslona, e-postna korespondenca med Veroniko Francesco Stefanci¢, Nino Bevk in

predstavniki Johnnyja Deppa, 2024.

Najino glavno vodilo so bili filmi, ki jih je Fila¢ posnel v sodelovanju z reZiserjem Emirjem
Kusturico, s katerim sta ustvarila Stevilne izjemne projekte. Preko razli¢nih kontaktov sva
prisli v stik z Ines Tanovi¢, direktorico Filmskega centra Sarajevo, ki naju je obvestila, da
imajo avtorske pravice samo za Kusturi¢ev prvenec Se spominjas Dolly Bell?. Tako nam je
uspelo pridobiti pravice za ta film, vendar se je najino iskanje izgubljenih filmov nadaljevalo

v Drvengradu, na domu Emira Kusturice.

V Srbijo sva prvotno prisli opraviti dva intervjuja, vendar se je pogovor po snemanju
nadaljeval z njegovo producentko Nano Kusturico. Presenetljivo naju je obvestila, da tudi oni
ne vedo, kdo je trenutni lastnik avtorskih pravic za ve¢ino Kusturicevega in FilaCevega opusa.
Gotovo je to poseben obcutek, ko po koncu lastnega filma, po dolo¢enem obdobju, ne vemo

vec, kje so nase pravice in kdo jih hrani.

Dokumentarni ali drugi filmi, ki z reminiscencami ali citiranji avtorskih del iz
preteklosti postajajo mora. Ne zato, ker bi kdorkoli zanikal pravico do avtorskega
nadomestila za uporabo prizorov — le ta je popolnoma upravicena. Prej zato, ker
orodij za urejanje le teh, Se ne znamo koristiti: kje najti dedice, kdo so — in ¢e sploh so
njihovi zastopniki, kaj, e so vsote za nadomestila previsoke glede na budget projekta,
kako ravnati z materialom, ki nima vseh »forenzi¢nih poti« do klju¢nih avtorjev, so
vsote med seboj sorazmerne, kako je s producentskimi hiSami, ki so ugasnile in so
razprSene na sto koncev sveta, kaj z avtorji, ki ne odgovarjijo na prosnje in ali smo do

avtorjev, ki se odpovejo nadomestilom nepravicni itd., itd. In potem ta stalni strah, kaj
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pa Ce je kaj spregledanega, kaj, ¢e zazvoni telefon in nekdo prijavi, da za teh deset

sekund pa ni papirjev...

Pri vseh teh — za nas$ prostor Se dokaj neizpiljenih praksah urejanja avtorskih pravic,
ostaja vendarle problem, ¢e kljub volji in moZnosti ureditve — mora ostati filmski trak
v temi. Ni roke, ki bi to odvezala, ¢etudi noben avtor najbrz ni snemal zato, da bi ostal

v prihodnosti neviden. (Majda Sirca, 2018, blog)

Po enoletni raziskavi (od zacetka leta 2024 do zacetka 2025) sem prisla do ugotovitve, kako
malo je dobro ohranjene kulturne materialne dediScine, ki jo je ustvaril Vilko Fila¢. Ve¢inoma
gre za filme, presnete iz filmskih pozitivov (ki v kvaliteti velikokrat niso primerljivi z
osnovnimi negativi), digitalne MP4-verzije ali samo nizkokakovostne shranjene posnetke na
betah. Pri tem se moramo zavedati, da je Fila¢ vecino svojega zivljenja snemal na filmski
trak, ki brez restavriranja izgubi svoje primarne kvalitete — torej vidne odlocitve avtorjev, ki
so jih sprejemali pri ustvarjanju filmov. V njegovem primeru to pomeni, da se izgubijo barvna

kvaliteta, barvna reprodukcija, nac¢in oblikovanja svetlobe, detajli v sliki in celoten stil.

Za ponazoritev svoje raziskave bom omenila izseke, za katere sem uspela pridobiti avtorske
pravice. Kot primer navajam izsek iz filma Atorzija (2001, Stefan Arsenijevic). Trenutni
lastnik avtorskih pravic je slovenska produkcijska hiSa Arkadena, od koder so nam sporoc€ili,
da je trenutno najboljSa kvaliteta omenjenega filma, ki jo imajo, MP4. Omeniti pa moramo, da
je bil Atorzija kratki igrani film, nominiran za tujejezi¢nega oskarja in v obmocju Balkana Se

danes velja za znan in pomemben filmski izdelek.

Kot dodaten, kompleksnejsi primer naj navedem film Se spominjas Dolly Bell?, zaradi
katerega smo obiskali Filmski center Sarajevo, ki so nosilci avtorskih pravic. Ta film, ki velja
za enega kljucnih del balkanske kinematografije, je bil leta 2013 restavriran v L'immagine
Ritrovata v Bologni. Spodaj prilagam izsek iz razpredelnice Filmskega centra Sarajevo, ki
vsebuje podatke o delu in njegovem stanju arhiviranja. V podkategoriji "Note" je navedeno,

da je bil film digitaliziran in restavriran v omenjenem italijanskem laboratoriju.
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I con| v NAZIV 1 NAME = NOTE v| vews RUNNING TIME| | FORMA w |  DIGITAL FORMAT - BW/color [ | sustmy DIRECTEDBY |+

Digitalized and restored in
0353 Sje¢as li se, Dolly Bell DO YOU REMEMBER DOLLY BELL? |  Immagine Ritortravata, 1981 01:50:00 35 mm HD 1920 x 1080 EN Emir Kusturica
Bologna

Slika [18]. Zajem zaslona dela razpredelnice filmografije Filmskega centra Sarajevo.

Med komunikacijo s Filmskim centrom Sarajevo sem se pozanimala o stanju filma in
najboljsi kvaliteti, ki jo lahko dobim. Poslali so mi izseke iz restavrirane verzije v resoluciji

1920x1080, ki sem jih tudi uporabila v svojem dokumentarnem filmu.

<4 Fes Lab

Zajaz ¥

Postovana Veronika,

insert koji sam Vam dostavila je iz restaurirane verzije u formatu 1920x1080. To je jedina verzija koju imamo.
Da li je potrebno ponoviti insert?

Slika [19]. Zajem zaslona e-postne korespondence med Veroniko Francesco Stefancic in Filmskim centrom

Sarajevo.

Med barvno korekcijo svojega filma, ki sem jo januarja 2025 izvajala skupaj s koloristom
Tadejem Vintarjem, sva zacela dvomiti o tem, ali je delo restavrirano. Projekcija izsekov na
filmskem platnu v kinodvorani AGRFT-ja je razkrila pomanjkljivosti v poslani verziji, ki ne
odrazajo filmske fotografije, kakrsno je Fila¢ ustvaril v filmu Se spominjas Dolly Bell?.
Izbrani izseki so imeli izrazit Sum, slabo definirane ¢rnine in izprano barvno paleto. Ob tem se
odpira pomembno vprasanje: Ali trenutno razpolozljive metode restavriranja predstavljajo
vrthunec tehnoloskih in metodoloSkih moZnosti, ki jih lahko doseZzemo v sodobni
restavratorski praksi? Ali pa obstajajo Se neizkoriS¢eni potenciali in moznosti za nadaljnji

razvoj in izboljSave na tem podrocju?

V dokumentarnem filmu Kako sem cakal na sonce je Stefan Arsenijevic, srbski reziser, ki je s
Filacem sodeloval pri kratkem filmu Aforzija, izpostavil, da so mu pri njegovih delih najbolj
zanimivi svetlobni zlati toni, ki jih vna$a v vizualno pripoved. Zal pa je skupna znacilnost

obeh omenjenih filmov, da Filacevo oblikovanje svetlobe s poudarkom na rumenih tonih
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zaradi nacina shranjevanja, restavriranja in odlocitev odgovornih za materiale ne pride do
izraza, kar otezuje pogovor o tem aspektu njegovega dela. Za lazjo ponazoritev problematike
prilagam fotografije iz obeh filmov. Zaradi kompresije in velikosti slik morda omenjene

pomanjkljivosti niso v celoti razvidne.
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Slika [200]. (A} rovzifa, ReZija: Stefan Arsenijevié, 2002, Na fotografiji;

Elmedin Leleta, Foto:Vilko Filag, Vir: £ajem zaslona iz filma A} forzija.

Slika [21]. Stedad I se Dolly Bell. Rekija: Emir Kusturica. Tugoslavija, 1981, Ma

fotografiji: Slevko Stimee, Mirsod Zulic, lsmet Delahmet, Jasmin Celo, Foto: Vilke

Filat. Vir: Zajem zaslona iz filma Sjeéal li se Dolly Bell.

Situacije z obema filmoma ne izpostavljam z namenom prelaganja krivde. Zelim pa opomniti

ustvarjalce, produkcijske hiSe, nacionalne filmske centre in posameznike na pomen ohranjanja
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materialne kulturne dedis¢ine filma. Na svojem primeru in primeru mladih generacij
snemalcev in snemalk, ki vstopajo v filmsko industrijo in se poskuSajo uciti od mojstrov

filmske fotografije, se proces predaje znanja iz roke v roko tudi tako otezuje.
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10. Epilog

Ob pisanju magistrske naloge sem v zaCetku tavala med neulovljivimi mislimi, kot bi tipala
po sobi brez svetlobe. Sele s podasnim branjem in refleksijo se je pred menoj zacel oblikovati
svet, v katerem spomin i§¢e svoj izraz v filmski formi. Pri analizi filmskih del je mogoce
zaznati mikro- ali makro pojave, ki tematizirajo spomin; vendar pa se interpretacija te teme
spreminja glede na specificnega reziserja, vizijo, montazno strukturo, vizualne elemente,
uporabno glasbe, zvoka, dialogov, izbiro lokacij, scenografske in kostumske elemente in
drugo. Lahko temelji tudi na uporabi enega samega kamencka kot stenografskega elementa v
enem izmed kadrov filma, ali pa v mojem primeru, zajema atmosfero vseh intervjuvancev —

vedno je vseprisoten, kot ve¢plastna sila, ki oblikuje celostno dojemanje spomina.

V mojem delu je bilo klju¢no, da sem poskusala pojasniti, kako se v okviru mojega
dokumentarnega filma koncept spomina interpretira in uposteva; kako konceptualiziramo
spomin znotraj znanstvene literature in teorije ter kako se to prenese na konkretne primere.
Osrednja nit teme je bila razprava o Vilku Filacu, ki za mnoge ostaja le odmaknjen spomin.
Ena izmed zacetnih idej je bila tudi poskus ozivitve spomina nanj in odkrivanja obcutka
blizine do njega, ki je morda v preteklosti narascajoc¢e oddaljen. Klju¢no je, da ohranjamo
spomin na ustvarjalce in njihova dela, saj s tem ne le prepletamo vezi in gradimo skupnost,
temve¢ tudi negujemo dedi$¢ino ter spoStujemo zgodovino slovenskega filma. Ta proces
zabriSe meje med preteklimi generacijami in ustvarja temelje za prihodnje, mlajSe generacije.
Zelela bi si, da imajo te generacije dostop do znanja in razumevanja o tistih posameznikih, ki
so soustvarjali slovenski kulturni prostor, ter da tako ohranjamo njihovo vlogo v kolektivnem

spominu in nasi tudi s filmom obarvani identiteti.
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magistrskega dela
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) je magistrsko delo Se spominjas Vilka Filaca? rezultat samostojnega dela,
) je tiskani izvod identicen z elektronskim,
° na Univerzo v Ljubljani neodpla¢no, ne izklju¢no, prostorsko in ¢asovno neomejeno

prenasam pravico shranitve avtorskega dela v elektronski obliki in reproduciranja ter pravico
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