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uvod

PriCujoCe gradivo je namenjeno vsem tistim, ki bi z mladostnikom Zeleli razpravljati o
dolocCenih problemskih izhodiscih, ki jih film nakazuje s svojimi vsebinskimi in
oblikovnimi poudarki. OsredotocCili se bomo predvsem na vprasanja, ki jih film
zastavlja skozi problematizacijo dileme spomina na travmati ¢no preteklost, na vidike
verodostojnosti zgodovinskih dejstev in na viogo zensk v okupirani Ljubljani. Ker
posledn;ji film Matjaza Klopcica simbolno povzema njegov opus v cel oti, bomo
izhodiscno osvetlili tudi pojem »filmskega avtorja« oziroma avtorskega filma. Seveda
SO na tem mestu izpostavljeni zgolj nekateri kljucni vidiki filma, ki s svojo — tako
tematsko kakor estetsko — vsestranskostjo ponuja Se vrsto drugih iztoCnic za pogovor

in razmislek.
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o filmu

filmografski podatki
Ljubljana je ljubljena, Slovenija, 2005, 110 min, slovenski jezik, 35 mm, 1:1,85

rezija in scenarij Matjaz KlopcCic¢

pomocnik reziserja Martin Turk

igrajo Kristijan Gucek (Oton), Iva Krajnc (Marjana), Ilgor Samobor (Giorgio), NatasSa
Barbara Gracner (Anita), Polde BibiC (Martin Krpan — postresScek Jaka), Ivanka
MeZan (Shirley), Barbka Cerar (Sonja), Ivo Ban (Kralj), Dare Vali¢ (Zupan), Slavko
Cerjak (o&e), Mirjam Korbar Zlajpah (mama), Stefka Drolc (nona), Zlatko Sugman
(nono), Radko Poli& (stric), Matija Vastl (Aco), Ivo Godni¢ (katehet ZuZek), Janez
Skof (Vasko), Demeter Bitenc (3ef Vic) idr.

fotografija Tomislav Pinter

montaza Janez Bricelj

glasba Urban Koder

scenografija Matjaz Pavlovec

kostumografija Leo Kulas

oblikovalka maske Mirjam Kavcic

snemalec zvoka Joze Trtnik

oblikovanje zvoka Boris Romih
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producent Arsmedia — Franci Zajc

koprodukcija Mestna obcina Ljubljana, Jadran film Zagreb, Radio televizija Slovenija
direktor filma Frenk Celarc

distributer Ljubljanski kinematogr afi

vsebina

Nosilna zgodba filma Ljubljana je ljubljena po zagotovilu Matjaza Klopcica v veliki
meri temelji na avtorjevem lastnem podo zivljanju Casa, ki ga je kot otrok in
mladostnik prebil v slovenski prestolnici. Njegovi spomini, ki se pricnejo leta 1934 z
atentatom na kr alja Aleksandra Karadordevi¢a v Marseillu, se najpodrobneje
posvetijo obdobju druge svetovne vojne, izteCejo pa se v pregledu povojnih usod
kljucnih akterjev filma. Osrednji del filmskega dogajanja zajema italijansko in nemsko
okupacijo, dejavnosti ilegalcev, razseljevanje druzin, zapiranja, mucenja, internacijo
in streljanje talcev, preganjanje Zidov, hkrati pa govori tudi o pristajanju dela
domacinov na zahteve okupatorjev, o prepovedanih ljubeznih in osebnih
razoCaranijih. V mozaicCni zgradbi pripovedi se nizajo epizode, v katerih se filmski liki
prebijajo skozi nezavidljive situacije, kamor so jih pahnile tragiCne zgodovinske
okolis¢ine. Ceprav je nosilna figura filma prvoosebni pripovedovalec — gimnazijec
Oton, se njegova zgodba prepleta z vrsto osebnih izkusenj somescank in
somesScanov, ki pogosto prikazujejo drugacno podobo dogajanja v mestu, kot smo je
(bili) vajeni. Predvsem Zenske junakinje so tiste, ki s svojimi dejanji najpogosteje
ovrzejo prenekatero zakoreninjeno predstavo o zivljenju v okupirani prestolnici.
Celota tako na eni strani odstira tancCice z vrste zamolCevanih, zakritih in zatajevanih
plati zgodovine Ljubljane, na drugi pa v prvi plan postavlja zenske in njihovo

neuklonljivost v Casu najtezjih preizkusen;.

Film je posvecen stoti obletnici slovenskega filma, Sestdeseti obletnici osvoboditve
Ljubljane in pisatelju Rudiju Seligu.
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zanimivosti

Slovenska prestolnica ima v filmskem opusu Matjaza KlopcCiCa prav posebno mesto.
Tako je leta 1965 posnel kratki film Ljubljana je ljubljena. V njem na filmsko
eksperimentalen nacin obravnava srecanje in sprehod dekleta in fanta po ljubljanskih
parkih, Tivoliju in Rozniku. Film je posnet po nacelih »notranjega dialoga« mladenica,

v katerem se soocita Ljubljana in njegova ljubljena.

Leta 1969 je po literarni predlogi Bena Zupancica nastal Klopcicev film Sedmina, ki
se sicer loteva podobne temati ke kot zadnji celovecCerec Ljubljana je ljubljena,
vendar skozi precej drugacno perspektivo. Film obravnava dogajanja leta 1941 v
slovenski prestolnici in dejavnosti mladih ilegalcev, ki jih je faSistiCna okupacija iz
brezskrbnosti gimnazijskega vsakdana potegnil a v oborozeno odpor nisko gibanje ter

soocenje z okrutnimi dejstvi vojne.

Ljubljana je znova osrednje prizoriSCe filma Strah (1974), kjer KlopCiC obravnava

razkroj mescanstva ob koncu 10. st oletja, v Casu znamenitega ljubljanskega potresa.
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film in kontekst

V sodobni slovenski filmski ustvarjalnosti po letu 1991 zavzema Ljubljanaje
ljubljena (1) prav posebno mesto. In si cer zato, ker je na ravni vsebine edini primer
poosamosvojitvenega filmskega soocCenja s Casom druge svetovne vojne, po drugi
plati pa predstavlja unikatno delo, ki mu s prefinjeno estetiko in raznovrstnimi
pripovednimi prijemi uspeva preteklost predstaviti v drugacni perspektivi, kot smo je
bili vajeni.

Za razliko od soCasnih domacih filmov, ki se ozirajo nazaj predvsem zato, da bi s
staliSCa sedanjosti povedali konkretno zgodbo o nekem pr eteklem dogodku ali usodi
izbranega posameznika, oziroma zato, da bi skusali razresiti doloCeno zgodovinsko
zagato — taksni so npr. Ko zaprem ocCi (Franci Slak, 1993), Radio doc. (Miran
Zupanic, 1995), Herzog (Mitja Milavec, 1997), Outsider (Andrej KoSak, 1997) in
Zvenenje v glavi (Andrej Kosak, 2002), Brezno (Igor Smid, 1998), Sladke sanje
(SasSo Podgorsek, 2001) —, si KlopcCi¢ prizadeva spomin na preteklost ufilmati kot
dejavno reaktualizacijo dogajanj z izpostavljanjem staliS¢, ki ne sledijo sploSno
utrjenim predstavam, ampak jim protipostavlja predrugacene podobe. Klopcicevo
ponovno preizprasevanje obravnavanega dogajanja dosega izjemen ucinek
predvsem zavol jo dejstva, da vsebinski poudarki celote odlo¢no sovpadajo s
filmskimi pripovednimi in oblikovnimi sredstvi. Ljubljana tako docela zadosti

! zaradi poenostavitve izraZanja bo v nadaljevanju naslov filma Ljubljana je ljubljena
uporabljan v skrajSani obliki Ljubljana.
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avtorjevim lastnim merilom dobrega filma, ki jih je nekoC sam opredelil takole:

»Oblika se mora skladati z vsebino! Elementi filmskih izraznih sredstev se morajo
zlivati z idejo in konstrukcijo filma v enoten, zaokr ozen vtis flmskega dejanja.«

Na formalni ravni (tj. na ravni uporabe filmskih izraznih sredstev) bi bilo tako mogoce
reci, da se je KlopCic s svojim zadnjim delom poklonil lastnim filmskim koreninam —
reziser namrecC velja za enega kljucnih predstavnikov slovenskega filmskega
modernizma. Seveda bi Ljubljano tezko opredelili kot modernisticni film, saj za
takSno trditev umanjkajo zgodovinsko-kulturne okolisCine. Vseeno pa je modernisticni
pridih zaznaven v vr sti dejavnikov. TakSna je, recimo, metoda kontrapunktiranja, to je
ustvarjalni nacin, v katerem je vizualna plat filma pogosto neusklajena (ali celo v
nasprotju) s konkretnim vsebinskim dogajanjem, hkrati pa se posamezni prizori med
seboj ne skladajo (kot kamencki v mozaiku), ampak se neredko razvezujejo, da bi
Sele na koncu sovpadli v pomensko in estetsko celoto. (Za primer lahko na eni strani
vzamemo pojavljanje kriceCe rdeCe barve — bodisi v obliki rdecih nageljnov, krvi,
zastave, Anitine obleke itn. — v kljuCnih trenutkih filma; na drugi strani pa imamo
dejstvo, da je meja med tistim, kar naj bi se dejansko dogajalo, in prizori, ki so zgolj
plod Otonovih blodenj, sanjarij in hrepenenj, v veliki meri zabrisana.)

Kljucni poudarek filma je zaznaven v dej stvu, da se ve Cina osrednjih osebnosti filma
obnasSa precej drugace, kot smo vajeni iz vecine filmskih, pa tudi literarnih del, ki
obravnavajo sorodne ali celo identiCne tematike. (Ljubljana se tako, nemara
presenetljivo, razlikuje celo od KlopcCiCevega lastnega filma Sedmina, o katerem je
kratka notica priobCena v poglavju Zanimivosti.) Edina tradicionalna figura filma je
pravzaprav zgolj nosilec pripovedi Oton, ki se s svojimi tezavami odrascanja ne
razlikuje dosti od, denimo, Marjana v filmu Ljubezen (1984) Rajka Ranfla (Ce
izpostavimo zgolj en primer). Vsi drugi protagonisti delujejo v nasprotju s
priCakovanji: kljub faSisticnemu in kasneje nacistichemu zavojevanju se skusSa vecCina
ljudi prilagoditi novim, Ceprav nezavidljivim okoliS€inam in v veliki meri podrediti
okupatorskim zahtevam. TakSna podoba precej posega v predstave o medvojni
Ljubljani kot »mestu her ojinji«. Ceprav film obravnava tudi dejavnosti ilegalcev, jih
ne poveliCuje, ampak njihovo viogo postavlja na obrobje dogajanja. Celo kljucni
nosilec odporniStva, skrivnostni komunist Ernest, je aretiran zaradi povsem
banalnega, neherojskega spodrsljaja. Se posebej pa so klju¢ne Zenske osebnosti
(Anita, Marjana, Sonja) tiste, ki delujejo docela drugace kot junakinje slovenskih
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zgodovinskih, vojnih ali partizanskih filmov — neuklonljive matere, drzne ilegalke,

poZzrtvovalne podpornice moskih ... Njihova dejanja so v najvecji meri podrejena
lastnim zeljam, hrepenenjem in pogledom na svet, ki jih motivirajo predvsem
ljubezen, erotika in zelja za prezivetjem. Zato nemara KlopcCiC potrebuje posamezne
»nevtralne« figure — Shirley Temple in postreScka Jako (ta je po potrebi tudi Martin
Krpan in kabarejski igralec), ki v bistvu prevzemata podobno vlogo, kot jo ima zbor v

klasicni grski tragediji.

Zaradi izjemno kompleksne zasnove se Klop CiCevo poslednje delo nadvse uspe Sno
izmika posameznim zanrskim opredelitvam. S svojimi poudarki namre€ zaobsega
vrsto dolocil, ki ustrezajo vsaj karakteristikam zgodovinskega filma, vojnega filma ali
filmske drame. Dejstvo je seveda, da se tudi znotraj posameznih filmskih zvrsti
doloCene znacilnosti prekrivajo, prepletajo ali sovpadejo. Vseeno pa se o Ljubljani
dozdeva najustrezneje govoriti kot o avtor skem filmu.

Pojem avtorskega filma sicer izvira iz francoske filmske misli in ustvarjalnosti ob
koncu 50. let dvajsetega stoletja. 1zhodiScno se je nanasal zlasti na filmske
ustvarjalce, ki so kar se da celovito obvladovali proces nastajanja filma in niso bili
zgolj reziserji, marveC najpogosteje tudi scenaristi in producenti filma, v€asih pa so
prispevali svoj delez tudi kot snemalci, igralci, avtorji glasbe itn. Kljucnega pomena za
avtorski film je bilo tudi dejstvo, da je nastajal zunaj mainstreamovske, komer cialne,
studijske produkcije, najpogosteje neodvisno od prevladujoCih modelov filmske
industrije v doloCenih okoljih.

Hkrati pa je vpraSanje avtorskega filma tesno povezano tudi s pojmom »politika
avtorjevy, kjer pa se osnova filmskega avtor stva nanasa zlasti na vprasanje filmske
rezije kot naCina »misljenja v podobah« in opredeljuje predvsem formalne in estetske
vidike realizacije posameznega dela.

Obe pojmovanji sta se skozi Cas spreminjali in dandanes se v bi stvu pogosto
neselektivno uporabljata tako za cel ovitost avtorskega pristopa v opusu
posameznega reziserja kakor za formalno bravuroznost doloCenih filmskih naslovov.
Poudariti pa je treba, da se oznaki zanrski in avtorski film v osnovi ne izkljuCujeta,
ampak dopol njujeta. Zgodovina sedme umetnosti pozna vrsto avtorskih imen, ki so
se pretezno ali pa celo izklju€no posve Cala zanrskemu filmu. Na eni strani imamo
tako reziserje, ki so se ukvarjali zlasti z enim samim zanrom: Alfred Hitchcock,

nenadkriljivi mojster trilerja in filmskega suspenza; Dugl as Sirk, klju€ni ustvarjalec
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filmske melodrame; John Ford, najvidnejSi predstavnik vesterna itn. Na drugi strani

pa imamo avtorje, ki so se preizkusali v razlicnih zanrih: Francis Ford Coppola,
Steven Spielberg, Martin Scorsese in Se vrsta drugih so tako imena, ki jih je mogocCe
povezati s celotno paleto kljucnih sodobnih filmskih zanrov in podzanrov.

V nasem primeru tako oznako avt orski film uporabljamo predvsem v tistem pomenu,
ki se sklicuje na figuro avtorja kot nosilne ustvarjalne sile kljucnih dejavnikov v
izjemno zapletenem, skupinskem delu pri nastajanju posameznega filma. V takSnem

pojmovanju v Sloveniji status najvidnejSih avtorskih imen zagotovo pripada BoStjanu

Hladniku in Matjazu KlopcCicCu.

izhodiSCa za pogovor o klju€nih tematskih sklopih filma

spomin

Za filmska dela, ki se posvecCajo preteklosti, je iziemnega pomena vprasanje, kdo
predstavlja klju€nega nosilca pripovedi. Kdo torej uveljavlja vpliv na pogled in
pripoved. V primeru KlopcCicevega filma je nosilna vioga obravnave preteklosti
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podeljena spominski sledi posameznika. Osrednjo vliogo pri upodabljanju dogodkov

namreC v najvecji meri zavzemajo avtorjevi spomini, podozivljani skozi pogled
»pripovedoval ca« Otona. Ceprav se posameznikovo doZivljanje mestoma prekriva z
zgodovinskim dejstvi (atentat na kralja, samomor zupana TavcCarja, strmoglavljenje
letala na NUK, streljanje talcev v Gramozni jami ...), je tudi tem historiCnim dejstvom
podeljen izrazit individualni pridih. In Cetudi v spominskem gradivu previadujejo
standardne tematike odrasCanja, zlasti fascinacija nad vsem, kar zadeva spolnost, pa
jim kljucni pecCat vendarle daje negotov, tragiCen Cas vojne. Zato je mogocCe reci, da
gre kljub mladostniSki vznesenosti nad Se ne videnim, prvikrat dozivetim ali komaj
slutenim, vendarle za travmaticne spomine (to so spomini na zelo huda, tezka
dozivetja, kot so priCevanje grozodejstvom, nasilju, dozivljanje krivic, tragiCne
izkusnje, smrt bliznjih ...), ki se pri posamezniku zasnavljajo na povsem svo jstven
nacin.

Splosno uveljavljene predstave o preteklosti najpogosteje obravnavamo s pojmom
»kolektivni spoming, ki se je izoblikoval na temelju sestave vr ste razliCnih dejavnikov,
kakrsni so zlasti individualni spomin, kulturni spomin in uradno zgodovinopisje. Kadar
so pri kolektivni zavesti (naroda, druzbene skupine, bodisi mainstreamovske bodisi
marginalne) v srediScu travmatic¢ni dogodki, dobijo zavoljo skupinske (najpogosteje
medijsko posredovane) obdelave status dokon Cnosti.

Travmati¢ni spomini posameznika pa, nasprotno, vseskozi delujejo po nacelu
nedovrSenosti, saj se ob vsakrSnem ponovnem obujanju v njih odraza tudi
neposredni vpliv Casa, v katerem se spo minja. To Se posebej velja za spomine iz
otroStva, saj je na njihovo zasnovo vplivala vrsta dejavnikov v procesu odrascanja.
Tisto, Cemur se v raziskavah spomina reCe »spominska sled«, je tako v
najzgodnejSih spominih otroStva in odrascanja pogosto zabri sano oziroma se skozi
Cas spreminja. Ne gre torej za utrjene, dokon ¢ne spominske predstave, marvec za
spremenljive podobe o resnici dejanskega dogodka, ki se ga spominjamo. Seveda
spomini v vsakem primeru pomenijo enega kljucnih dejavnikov posameznikove
identitete.

Na podoben nain delujejo travmatic¢ni spomini, ki pogosto nastopajo proti
uveljavljenim, utrjenim »dejstvom« kolektivnega spomina. Njihovo bistveno dolocilo
se odraza v dejstvu, da nekega travmaticnega dogodka iz preteklosti na zapirajo v
dokonc¢no zapeCatenost v nekdanjost, temvecC se ob vsakrSnem ponovnem obu janju

znova odpirajo klju¢na vpraSanja o resnici in okolisC¢inah samega dogodka. V tak Snih

10
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spominskih pricevanjih o preteklosti potemtakem ne gre toliko za vpraSanje

predstavljanja doloCene preteklosti oziroma njenih konkretnih dogodkov, temvec
predvsem za ponovno obuj anje njene podobe v sedanj osti. V novih okolis€inah in
njihovih pomenskih zvezah tako ni v ospredju samo uvajanje novih spoznanj, ki bi jih
iz sedanjosti prenasali v nekdanjost in tako njeno uveljavljeno podobo postavljali pod
vprasaj, temvecC predvsem za njihovo vztrajnost, v kateri se ohranjajo skozi Cas. Prav
takSna vztrajnost je zagotovilo, da je mogocCe s pomocjo obujanja travmaticnih
spominov razkrivati potvarjanja, konstrukcije, zamolCevanja, poskuse popol nih
izbrisov itn., kar priCa predvsem o tem, da sledi zloCinov, krivic, lazi ali prirejanja
resnice, kljub unicenju konkretnih dokazov, ostajajo zive tako v materialni stvarnosti
kakor v zavesti ljudi. Spomin tako deluje zlasti proti zamolCevanju oziroma
potvarjanju dejanske podobe pretekl osti, ki ni nikoli dokoncna, ampak vselej odvisna
od interpretacij tistega, ki ima interes, da njegova resnica obvelja kot edina
zveliCavna.

V pricujoCih okolisCinah imajo KlopciCevi spomini v bistvu dvojno funkcijo: tako viogo
individualnega kakor tudi kolektivnega spomina, z vsemi zgoraj haznacenimi
lastnostmi. In prav zato je KlopcCiCeva spominska podoba okupirane Ljubljane tako
drugacna od uradnih, najsplosneje uveljavljenih predstav o medvojnem dogajanju v

slovenski prestolnici.

vprasSanja za razpravo

Kateri naj bi bili kljucni dejavniki kolektivhega spomina?

Individualni spomin — ali se dogodkov pretekl osti spominjamo vselej enako ali pa se
nase spominjanje spreminja glede na nove okoliS¢ine in vse vec¢ji casovni odmik?
Kako se spominjamo svojega otroStva — ali se nasSi spomini pogosto precej prekrivajo
s tistim, kar so nam o otroStvu pripovedovali drugi?

Ali se tistih dogodkov iz otroStva, o katerih imamo na voljo fotografije ali filmske
oziroma video posnetke, spominjamo drugace kot tistih, o katerih nimamo na voljo
nic¢ oprijemljivega?

Koliko zaupamo lastnemu spominu, kadar nas hoCe nekdo prepricCati v nekaj

nasprotnega?

11
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zgodovina

NajpreprostejSa oznaka obravnavanega filma bi bila, kot Ze reCeno, zgodovinski film.
Klopcicevo delo namrecC ustreza vsem potrebnim merilom Zanra, ki se osredotoCajo
predvsem na vidike ustreznosti podobe filma z dejanskim stanjem stvari v Casu
(zlasti) druge svetovne vojne. V mislih imamo predvsem scenogr afijo, kostumogr afijo
in izpostavljene resnicne zgodovinske dogodke, ki jih uprizarja film.

Vendar pa je vprasanje filmske zgodovinskosti bistveno bolj zapleteno, kot je
vpraSanje ujemanja filmskega gradiva s prevladujoCimi »zgodovinskimi dejstvi«. Zato
je Klopciceva odlocCitev za zgoraj omenjene estetske prijeme, ki temeljijo na prefinjeni
izmenjavi momentov vizualne interpretacije »ze videnega, v, denimo,
dokumentarnih filmih ali TV oddajah o Ljubljani med vojno, s podobami dejavnosti
posameznikov, ki precijo pripovedno osnovo v nenavadnih, nepri Cakovanih ali celo
nasprotujocih si poudarkih, iziemnega pomena za samo zgodovi nsko interpretacijo.
Zdi se, da se je avtor povsem zavedal dejstva odprtega vpraSanja filmskega razmerja
z zgodovino. Film (in fotografija) kot relativno nova medija sta namrec vprasanje
zgodovinskih resnic zelo problematizirala.

Na eni strani imamo dokumentarni film, ki je s svojimi gibljivimi slikami (bodisi
dejanskega do gajanja, dostopnega v ar hivskih posnetkih, bodisi z insceniranjem
poustvar jenih upodobitev doloCenih preteklih dejanj) vdahnil »resnicno« podobo
zgodovine. Vendar samo zgodovine od njenega izuma v 19. stol etju naprej, vsa

predhodna nekdanjost pa je $e vedno predmet tradicionalnega zgodovi nopisja. Se

12
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posebej pa se stvari zapletejo, ko nimamo vec opraviti z arhivskim, dokumentarnim

vizualnim gradivom, ampak se soocimo z igranim filmom, Kkjer je resnica podob
preteklosti odvisna od predstav posameznega avtor ja ali ustvarjalne ekipe. Kljub
zavedanju, da gre za popol no umetnisko svobodo, se pogosto dogaja, da gledalec
verjame, da so bile stvari tudi v resnici popolnoma taksne, kot jih prikazuje film. Tako
pristanemo v paradoksni situaciji, v kateri se dolo¢eno zgodovinsko gradivo in
njegova filmska interpretacija pri obCinstvu znajdeta v redu enakovrednega podajanja
»resnice o preteklosti«. V enaki meri kot dokumentarcem o zavezniski invaziji na
Normandiji je mogocCe verjeti njihovim rekonstrukcijam, kakrSna je, denimo, razvpita
uvodna sekvenca Spi elbergovega filma ReSevanje vojaka Ryana, ki po prepriCanju
velikega dela kritike predstavlja eno najbolj verodostojnih, Cetudi avtorsko prirejenih
upodobitev zavezniSkega izkrcanja. Ljudje se doloCenih (bodisi arhivskih ali
dokumentar nih, bodisi igranih, insceniranih) podob, ki se pogosto ponavljajo,
navadimo v tolikSni meri, da nam predstavljajo samoumevno podobo resnicnih
dejstev.

SkuSajmo povedano ponazori ti z enim nemara najbolj izbornih primerov. Leta 1985 je
francoski reziser Claude Lanzmann posnel dokumentarni film Shoah, ki raziskuje
resnico o nacisticnih taborisCih smrti, v katerih je bilo usmrcenih Sest milijonov ljudi.
Dobrih devet ur dolg film temelji izkljucno na pricevanijih tistih, ki so holokavst
preziveli — bodisi taboriScnikov, bodisi nacisticnih krvnikov, bodisi prebivalcev krajev,
kjer so stala taboris¢a. V vsem filmu ni niti enega arhivskega posnetka. Par adoks, ki
ga je avtor dozivel ob pogovorih po predvajanju filma, pa je, da so si ob pricevanjih
prezivelih gledalci pogosto predstavljali znane arhivske posnetke pli nskih celic,
okostenelih trupel ali koScenih prezivelih, konvojev z interniranci itn., ki so jih posneli
sami nacisti oziroma zavezniki, ko so odkrili grozljivo resnico. Kljub vsakrsni
odsotnosti taksnih slik so gledalci »videli« zgodovinske podobe, ki so se jim vtisnile v

vizualni zgodovinski spomin.

Nove vizualne in Se posebej digitalne tehnologije so tako tudi v dojemanju zgodovine
botrovale vzpostavljanju razlik med zapisano in posneto (oziroma upodobljeno)
zgodovino — ali, reCeno s tujkama: historiogafijo (reprezentacijo zgodovine v
verbalnih podobah in pisnem diskurzu) in historiofotijo (reprezentacijo zgodovine in

njeno premisljevanje v vizualnih podobah in filmskem diskurzu).
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S povedanim smo hoteli predvsem izpostaviti dejstvo, da se tudi KlopcCiCev film v

odnosu do zgodovi ne umesSca med tista sodobna filmska iskanja, ki se odlo¢no
ukvarjajo z dilemami zgodovinskih resnic. Da se potemtake m postavlja na staliSce,
da je prava resnica preteklosti vselej nekaj relativnega in da se morajo vsaka doba,
vsaka generacija in vsak posameznik vedno znova, na osnovi lastne pozicije v
prostoru in Casu, opredeliti do »zgodovinskih dejstev« in zasnovati lastno
zgodovinsko zavest. To pa je mogoce zlasti skozi preizpraSevanje doloCenih
samoumevnih podob, ki se o dolocenih dogodkih preteklosti kar naprej neselektivho

vrstijo.

vpraSanja zarazpravo
KaksSna vrsta obravnave oziroma podajanja resnice preteklosti se zdi najbolj
verodostojna?

- Uradno zgodovinopisje

- »Surovi« arhivski viri, ki Se niso uradno obdelani

- Dokumentarni filmi ali televizijske oddaje, posvecene zgodovinskim
dogajanjem
- Knjizevne in filmske rekonstrukcije dolocenih zgodovinskih dogodkov: filmi kot
Gladiator, Spartak, Poslednja Kristusova skuSnjava ...
- Digitalno poustvar jene podobe preteklosti, o katerih nimamo zanesljivih virov: TV
- »Dokumentar ci« o zivljenju v pradavnini
- Osebna priCevanja neposredno vpletenih
Ali obCutimo razliko med zgodovinopisjem in upodobitvami zgodovine?
Na kateri zgodovinski dogodek pomislimo, ko se vprasamo o zanesljivosti
zgodovinskih dejstev?
Ali poznamo primere, ko so v zgodovi ni potvarjali tudi vizualno posneta dejstva

oziroma z njimi manipulirali?

14



Kinodvor.

Mestni kino.

zenske junakinje

Ceprav bi v Sloveniji $e dandanes tezko govorili 0 popolni enakosti Zensk in mogkih,
je zanimivo, da naSa filmska zgodovina pozna vrsto mocCnih, emancipiranih, upornih,
neuklonljivin zenskih likov. Od nemara najbolj prepoznavne Mete v . Samorastnikih
(Igor Pretnar, 1963), do vrste junakinj tako iz polpreteklega kakor sodobnega filma je
namreC zenskam namenjena bistveno odlocCilnejSa vlioga, kot jo upoSteva »uradna«
realnost vsakdana.

Tudi KlopCi€ sam je avtor, ki je svoje filmske zenske vselej povzdigoval visoko nad
njihovo ustaljeno vliogo v druzbi. Zlasti Meta iz Cvetja v jeseni in Za3lerca iz
Vdovstva Karoline ZaSler (v nenadkriljivih viogah Milene Zupan¢ic) sta nepozabni
filmski upodobitvi, ki priCata o avtorjevem pretanjenem posluhu za dojemanje zenske
kot ne zgolj enakopravne soudelezenke dogajanj, temveC pogosto tudi njihove
nosilne oziroma sprozilne moci. Tako je tudi v KlopCiCevem poslednjem filmu ena
temeljnih razlik, ki jo postavlja nasproti uveljavljenim pojmovanjem Ljubljane kot
»mesta herojinja«, vloga zensk v ¢asu vojne v njej. Poleg poznanih predstav o
zaskrbljenih zenah, pozrtvovalnih materah in pogumnih ilegalnih aktivistkah nam film
postreze tudi z docela druga ¢no podobo zensk med vojno.

Kljucni skupni imenovalec njihovih upodobitev je dejstvo, da s svojimi dejanji ne
predstavljajo podvrzenosti kolektivni psihozi bodisi odporniStva (ki ga je predstavljala
dejavnost ilegalcev in partizanski boj) bodisi kolaboracije, temvec kot izrazite

individualistke sledijo svojim notranjim vzgibom. Vseeno pa je na prvi pogled nemara
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presenetljivo dejstvo, da so nosil ne vloge namenjene »moralno spornim« zenskim

figuram: prostitutki Aniti, ljubici okupatorskega oficirja Marjani in preSustnici Sonji.
Vendar pa razplet dogodkov (pre)priCa, da je izbira junakinj, ki so po merilih
(malo)mescanske morale izprijenke oziroma gresnice, bistvenega pomena predvsem
zato, ker prav njihova osebnostna dr za botruje odlocilnim dejanjem upora. Njihovo
osebno upornistvo je dejansko uperjeno v prvi vrsti proti lazni morali mesScanstva, ki
se v veliki meri udinja okupatorju, in se prelevi tudi v konkretna ali simbolna dejanja
upora zavojevalcem. Tako dejanska kastracija italijanskega oficirja, ki jo izvrSi
ljubosumna ljubica, kakor njegovo simbolno obglavijenje, ki ga Anita izvede v
nadrealisticnem prizoru Otonovih blodenj, priCata, da so prav protagonistke tiste, ki
se »v mislih, besedah in dejanjih« najodloCneje, pa tudi pred o€mi javnosti, upirajo.
Prav ta osrednja Zzenska struktura treh junakinj — ki jo na obrobju obdaja plejada
mnogoterih zenskih figur z njihovimi tipiziranimi druzbenimi viogami — opredeljuje
temeljno razseznost, izpostavljeno v filmu: predpostavko odporni Stva, kljubovanja in
svobodne volje. Izjemnega pomena se dozdeva pr av svojstven upor niski vidik, ki ni —
vsaj neposredno ne — toliko uperjen proti okupatorju, kolikor predstavlja predvsem
samozavest suver ene zenskosti v vseh njenih druzbenih vidikih ...

Boj zensk za enakopr avnost, kot je izpostavljena v Ljubljani, predstavlja nasprotje
previadujoCim modelom, ki v obravnavah travmaticnih dogodkov preteklosti (vojne,
etnicna CiSCenja, holokavst ...) Zenske najpogosteje prezrejo ali pa vsaj odrivajo daleC
na obrobje prevladujoCih »moskih tematik«. KlopCiC pa gre celo tako dalec, da zenski
dobesedno postavi spomenik — in Ceprav je ta zgolj prispodobicen, saj se dogodi v
najbolj abstraktnem prizoru, pa je njegova teza v okviru celote filma povsem realna.
Zato bi bilo v luci novih spoznanj, ki jih prinasa film, o Ljubljani med vojno nemara

primerneje kot o »mestu her ojinji« govoriti kot 0 »mestu junakinji«.

vprasSanja zarazpravo

Ali ima en sam film lahko takSno moc, da dejansko spremeni doloCeno pojmovanje o
preteklosti — v naSem primeru predstave o resnicni vlogi zensk v obravnavanem
casu?

Ali bi ga zavoljo kljucnih pozicij, ki jih zasedajo protagonistke, opredelili kot

feministiéni film?
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Kaksna je vloga, ki jo dandanes zgodovi nski pogled v preteklost pri nas namenja

zenskam?

Kateri slovenski filmi oziroma njihove protagonistke vam najprej pridejo pred oc€i, ko

pomislite na klju¢ne domace zenske filmske like?

umestitev filma Ljubljana je ljubljena v sred njeSolske uCne nacrte

slovensCina

Glede na dejstvo, da je celoten scenarij objavljen v reviji KINO! (zaradi zelje po
ohranitvi avtorjevega avtenticnega sloga ni lektoriran), se ponuja dobrodosla
priloznost za obravnavo scenarija kot literarne zvrsti — bodisi neposredno bodisi
primerjalno: v Sloveniji je namreC v zadnjem Casu izSlo kar nekaj scenarijev za
celovecCerne igrane filme v knjizni obliki: Sladke sanje, Miha Mazzini; V leru, Kruh in
mleko, Od groba do groba, Jan CvitkovicC; Petelinji zajtrk, Marko Nabersnik itn.
Vecina omenjenih scenarijev je napisana v klasicni scenaristiCni maniri, kakrsno
zagovarja in predpisuje vecina scenaristicnih prirocnikov in delavnic. Za razliko od
omenjenih pa KlopcCiCev scenarij Ljubljana je ljubljena izborno izpricuje dejstvo, da

scenarij lahko predstavlja tudi izborno literarno besedilo.

Hkrati z moznostjo primerjalne analize predstavlja scenarij izjemno priloznost

primerjalnega gledanja: ali je film, kot je nastal, takSen, kakrSnega bi si predstavljali
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po prebiranju scenaristicne predloge, ali pa rezultat predstavlja nekaj drugacnega od

priCakovan;?

zgodovina

Film, ki o doloCenih, obCe uveljavljenih zgodovinskih resnicah spregovarja na
drugacen, provokativen nacin, zagotovo ponuja v razmislek moznost dostopa do
resnice zgodovinskih dejstev. Donedavna je namrec veljalo prepriCanje, da v
obravnavi »resnice (0) preteklosti« igrajo klju¢no vlogo primarni, izvirni viri: arhivska
gradiva, dokumenti, zapisniki, priCevanja udelezencev itn., ki naj bi predstavljali
avtenti¢no, »surovo« zgodovinsko mater ijo. Vendar pa je sodobno pojmovan je
takSna prepricanja postavilo pod odloCen vpraSaj. Danes se tako uvel javlja mnenje,
da nam preteklost izvirnih dokumentov in pristnih materialnih sledov nikoli ni predala
surovih in da tudi nikdar niso bili kot taki sprejeti, ampak je v njihovi obravnavi vselegj
Ze prisotna tudi zgodovinarjeva osebna prizadetost, kar kaze na subjektivno in
intimno razmerje vseh vpletenih v podajanju in razlaganju posameznega
zgodovinskega projekta. TakSne spremembe pa so v bistvu dale vecjo veljavo
sekundarnim virom, pri katerih sta bili osebna prizadetost in interpretacija vselej ze
vkljuCeni v pojmovanje celote. Izpostavljene dileme, ki jih je mogocCe zaznati tudi v
KlopCicevem filmu, odpirajo odlicno izhodisCe za obravnavo pomena in vloge

zgodovinskega filma v sklopu zgodovinskih raziskav.

umetnostna zgodovina

Scenografija filma se v veliki meri odvija na nekaterih pomembnih umetnostnih
toCkah stare L jubljane: Tromostovje, NUK, PreSernov spomenik, Robbov vodnjak itn.
Obenem pa dol oCene filmske intervencije prav tako postavljajo svojevrstne
spomenike, kar ponuja iztoCnice za obravnavo vloge dejanskih in namisljenih
spomenikov v umetnosti. Odpira pa se tudi vpraSanje, ali lahko film kot tak
predstavlja neke vrste spomenik.

sociologija
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Ker so osrednje figure filma zenske, se samo umevno odpira vprasanje, ali se zdi

filmska interpretacija druzbenega polozaja zensk ustrezna ali pa gre nemara za
prevec poljubno, avtorsko predelano vizijo moznosti emancipacije v obravnavanem
obdobju.

Nosilne vloge, ki so namenjene zenskam, vzbujajo tudi dilemo, ali je, kljub dejstvu, da
sta tako reziser filma kakor njegov (prvoosebni) pripovedovalec moska, mogocCe o

filmu vendarle govoriti kot o feministicnem delu.

psihologija

VpraSanje spomina, kot ena bistvenih tematik filma, ponuja iztoCnice za obravnavo
dilem osebnega, kulturnega, kolektivhega in popularnega spomina ter vidikov
verodostojnosti posameznih spominskih sledi.

Obenem je pod vpraSajem tudi viloga avdiovizualnih medijev pri zasnovi in
oblikovanju spomina, znotraj problematike razlikovanje med formiranjem in
pojavljanjem spomina. Ali fotografska, filmska oziroma video podoba spominu
omogoci, da pride na dan, ali pa ga dejansko ustvari? To klju¢no vpraSanje se ne
nanasa samo na posamezni kove spomine iz otroStva, temvec tudi na kolektivne in
nacionalne spomine, ki jih sprozajo podobe, posnete s fotoapar atom ali filmsko

kamero.
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beseda avtorja

Nekaj misli Matjaza KlopcCiCa iz pogovora, ki ga je vodil Denis Vali€¢ na 8. festivalu
slovenskega filma v Portorozu, decembra 2005

Denis Vali¢€ Gospod Klopcic, kako se je vrniti k filmu po toliko letih?

Matjaz KlopciC Hja, ni najlazje, je pa svoje tudi ohrabrujoCe, ker se mi zdi, da sem
straSno vezan na sedmo u metnost in sem zelo zadovol jen, da sem lahko svoj novi
projekt pod vodstvom gospoda Zajca posnel letos spomladi in ga pred kratkim
dokoncal.

D. V. Sam film zajema zelo dolgo Casovno obdobje, pred vojno, med vojno in delno
po vojni 0z. samo osvoboditev. Scenarij ste verjetno dolgo pisali — koliko Casa je
pravzaprav nastajal?

M. K. Scenarij sem napisal v veC korakih — predvsem zato, ker sem dal prvo verzijo v
produkcijo Arsmedie, ki je potem film oblikovala in ga spravila do koncCne izdelave, do
filma samega. Film sem nekaj let dopisoval, ga kon¢no zakljucil in ga potem takega
predstavil. Res pa je, da je Filmski sklad ta moj scenarij zelo pocCasi oblikoval in ga
potem tudi pocasi odobril. Skladu bi rekel, da se mora najbrz veliko bolj ozirati na
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mlajSe filmske ustvarjalce in da jih mora potem po neki ustvarjajoCi zapovedi pocasi

pripuscati v snemanje. To je zelo vazna odlika, pomembno je, da se neki scenarij
dokonca in potem tudi realizira, da je mogoce videti, ali je dober ali slab. Mislim, da je
to klju€no za bodoCnost slovenskega filma. Vsako pocasno obdelovanje scenarija s
strani Sklada zelo slabo vpliva na slovensko filmsko produkcijo.

D. V. V scenariju sta zajeti tudi obdobji vasih otroskih in mladostniskih let ...

M. K. Scenarij je delno avtobiografski in v precejsSnji meri zajema del tistega obdobja,
ki sem ga med vojno prezivel v Ljubljani v Casu italijanske okupacije. Jaz sem to
potem Se oblikoval in prepletel z usodo mojega strica, ki je vecC kot trideset let
prezivel v Sibiriji, v gulagu gospoda Stalina.

D. V. V filmu je zaznati tudi fascinacijo z zenskimi liki, zdi se, da nekako stopajo v
ospredje.

M. K. Meni so se Zenski liki vedno zdeli zelo zanimivi. (Smeh.) Zdi se mi, da so bile
Zzenske vedno odl oCujoCe pri oblikovanju biografij vseh mojih prijateljev in sodelavcev
pri filmu. Kot vidite, sem tudi z nastopom Barbare Gracner in Ive Kranjc pri tem
zadnjem filmu vendarle uspel preusmeriti pozornost na zenske, ki so v slovenskem
filmu vedno na neki nacin osebe na robu. Mislim pa, da so bile v moji mladosti usode

vseh teh Zensk marsikdaj zelo odlo¢ujoce. Ce se to v filmu vidi, tem bolje.
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