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nic gledamo kot na sintezo vsega vasega
britanskega dela.

H.: Res je. Kakorkoli ze, ¢e se vrneva k
Saboterju, se mi zdi, da je to kaos preste-
vilnih zamisli; tam je junak, ki z lisicami na
rokah skoc¢i z mostu, prizor s postarnim
slepim mozakom v hisi, opustelo mesto z
zapuscenimi deloviséi in dolg posnetek
Boulder Dama. Mislim, da smo obsegli
preveé prostora.

T.: V tem ne vidim ni¢ napacnega. V tovr-
stnih scenarijih, ki vkljuéujejo mozaka v
nevarnosti, je glavna tezava ta, kako dela-
ti z dekletom, kako jo vpeljati na prizoris-
¢e, jo nato lociti od junaka in ju slednjic
spet pripeljati skupaj.

H.: Prav imate; to je najvecja sitnost.

T.: Kar pa govori v prid neke vrste paralelni
montazi v celem zadnjem delu Saboterja.
Moski in dekle sta zaprta lo¢eno; vsakdo
od njiju izpelje locen pobeg, in ta alterna-
cija sekvenc z moskim in dekletom je do-
kaj skodljiva za dramati¢no krivuljo filma.
Najmocnejsi prizori so prav tisti, kjer sta

oba v paru v nevarnosti, na primer, v prizo-
ru v veliki plesni dvorani.

H.: Spominjam se, da sem se spraseval,
kako bi mogel ustvariti vtis moskega in
dekleta, absolutno ujetih v past na javnem
mestu. V takem polozaju bi vsakdo stopil
pred koga in rekel: »Glej, jaz sem tu ujet-
nik.« Odgovor bi bil: »Saj ste nori.« A vsee-
no, ¢e bi se pomaknila h katerimkoli vra-
tom ali oknu, bi ju tam pri¢akali lopovi. Za
popre¢no osebo je tak polozaj tako fan-
tasti¢en, da je neverjeten. Bilo je zelo tez-
ko najti nacin, kako ravnati.

T.: Vendar pa se koncept moskega, ki je
bolj osamljen sredi mnozice kot v pustem
kraju, pojavlja v Stevilnih vasih filmih; vas
junak je pogosto ujet v kinodvorani, v kon-
certni dvorani, na politicnem zborovanju, v
drazbeni sobi, na plesiscu ali pri dvigova-
nju glavnice. To vpelje v scenariju kon-
trast, Se posebej, ko junak ukrepa na svo-
jo roko ali ko se znajde v izoliranem okolju.

Ti z mnozico zapolnjeni prizori tudi odvra-
¢aijo ocitek: »Toda vse to je idiotsko! Zakaj

ne poklice policije ali se obrne na koga na
ulici?«

H.: Absolutno. Vidite lahko, kaj se zgodi v
MozZu, ki je preve¢ vedel (The Man Who
Knew Too Much), ko James Stewart v Al-
bert Hallu stopi k policaju, da bi ga posva-
ril, da bodo ustrelili ambasadorja. Policaj
ga ima enostavno za prismojenega.

Ce pa se ozrem nazaj na Saboterja, bi re-
kel, da snemalni knjigi primanjkuje discip-
line. Ne mislim, da sem napravil jasen, raz-
locen pristop k prvotni konstrukciji scena-
rija. Bil je kup zamisli, ki pa niso bile ure-
jene v pravem redu; niso bile zadosti skrb-
no izbrane. Menim, da bi celotna stvar mo-
rala biti okles¢ena in évrsto urejena ze do-
Igo pred zaresnim snemanjem. To kaze,
da grmada zamisli, pa naj bodo se tako
dobre, ne zadostuje, da bi naredili uspe-
Sen film. Morale bi biti skrbno predlozene,
s stalno zavestjo o obliki celote. To pa v
ameriSkem izdelovanju filmov povzroca
velik problem, namre¢ tezavo, kako najti
odgovornega pisca, ki bi znal graditi in ob-
rzdati domisljijo, ko pise zgodbo.

Urocen
(Spellbound)

scenarij: Ben Hecht po romanu The House of Dr. Edward Francis Beeding (Hilary St.
George Saunders in John Palmer). Psih. konsultant: May E. Romm

rezija: Alfred Hitchcock
fotografija: George Barnes

scenografija: James Basevi, John Ewing (sanjske scene: Salvador Dali)

glasba: Mikos Rozza
montaza: William Ziegler, Hal C. Kern

igrajo: Ingrid Bergman, Gregory Peck, Jean Acker, Rhonda Fleming
proizvodnja: David O. Selznick za Selznick International, ZDA, 1945

Zaceti zelimo s trditvijo, da je Spellbound prav toliko film o psihoa-
nalizi, kolikor je Winnie-the-Pooh knjiga o igrac¢ah. To mu kajpada ni
v §kodo; hkrati je namrec z njim kar najdosledneje proizvedena me-
toda, ki dokazuje resniéno mojstrstvo. Ta metoda se kristalizira na
dveh ravneh, prekrizanih v izjavi iz ust gdé. Bergman: »Se tako hu-
da amnezija ne prepreci $al o psihoanalitikih!« — v sicer le eni od
mnogih duhovitosti, ki predstavljajo posebno »potezo« Hitch-
cockovih filmov, morda $e najbolj zasluzno za uzivanje ob njih, na-
mre¢ Hitchcockovo freudovsko $alo.

Najprej amnezija (amnésteo = pozabim). Amnemonéo pomeni ne-
kajtakega kot »pozabil sem«, uporabljen z nikalnico ne nasprotno,
»dobro se spominjam«. Mar to ne pomeni, da je pozabljanje pred

spominjanjem? Hipotezo, da je pozabljanje krnitev spomina, je tre-
ba obrniti na noge: spominjanje je Sele omogoc¢eno s pozabljanjem,
pa ne le v strogo konceptualnem polju (se pravi, da bi spominjanje
ne bilo potrebno, ¢e ne bi pozabljali), marvec tudi v izkustvu, s po-
sredovanjem neke funkcije, ki strukturira »spominske sledi« v
zgodbo/zgodovino, in ta funkcija pozabljanja nosi v psihoanalizi
ime potlacitev. Pozabljanje je v psihoanalizi resda le simptom, a ne
simptom okrnjene spominske funkcije, temve¢ simptom Nachdran-
gung, naknadne potlacitve, ki zadene povratek potlacenega, da bi
s tem ohranila spominjanje integrirano in zavedanje v njegovi se-
lektivni disfunkciji. Totalno spominjanje in totalno zavedanje ne le
ni mogoce, marvec bi se — v odsotnosti strukture, ki jo vzpostavlja
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pra-potlaéitev - sprevrglo naravnost v svoje nasprotje. Sele pozab-
ljanje omogoca integrirano spominjanje, ¢e je spominjanje vpoklic
reprezentacij, ki zadelajo vrzeli po potlacitvi.

Zato seveda ni cilj psihoanalize, da bi se analizirani »spomnil« ka-
kega dogodka, ampak da bi se dokopal do oznacevalca, ki drzi sa-
mo spominjanje v funkciji oznacevalca manka - fantazme. Zato tudi
kljuéni moment amenzije ni dogodek, ki bi bil preve¢ neznosen,
travmaticen in zato pozabljen, ampak potlaceni, »pozabljeni« oz-
nacevalec, ki dogodku podeljuje status fantazme. V nasem filmu je
ta oznacevalec iskati v smeri, ki jo naznacuje protagonistova krivda
- Ce se seveda strinjamo, da krivda ni najprej krivda zaradi necesa,
temve¢ krivda pred nekom.

Potem transfer.

Hitchcock uprizori psihoanaliticni odnos kot ljubezen, natanko po
Freudu. Kaj se zgodi? Nastane ljubezenski odnos z vsaj eno drob-
no konotacijo, opombo o kontratransferju: tudi analitik ljubi anali-
zanda, pa éeprav le zato, ker bi se mu sicer ni¢ ne ljubilo. Znane
Zrtvene poze analitika raje ne omenjamo. Kako, bi se lahko vpra-
Sali, mar ni zelja pomagati analizandu prvi pogoj za analitika? Ne,
zacetek psihoanalize je nekje drugje: v cisti funkciji subjektove
konstitucije (znana »analiticna nevtralnost«). Pa vendar analitik
ljubi analizanda: naseda njegovim prevaram. Ta razseznost ljubez-
ni je prav tako neizogibna kot druga, da namrec analitik nategne
analizanda, recimo vsaj na konceptualni aparat, in mu s tem v bist-
vu ustreze. Od tod »princip abstinence«, ki pomeni, da naj se ta
analitikova Zelja ne bi institucionalizirala. Ljubezenski odnos je
med analitikom in analizandom dejansko prepovedan - pa vendar
gdé¢. Bergman (psihoanaliticarka, kar je Sala zase) napravi iz njega
tako pogoj kot cilj psihoanalize: brez njega se ne bi toliko gnala, in
prav skoz psihoanalizo iz hladne ocalarice postane vroc¢a blondin-
ka, ki analizanda dobesedno zapelje v analizo, da bi potem lahko
srecno zivela skupaj . . . Skratka pokaze, da brez ljubezni ne bi bilo
psihoanalize.

Toda s tem se nevarno priblizamo trditvi, ki smo jo hoteli ovreci: da
je v filmu uprizorjena psihoanaliticna situacija zmotna, da psihoa-
naliza ne poteka tako, kot se kaze, da taka sploh ne bi bila mozna
— saj je ravno s tem, da je ljubezen prepovedana, ukinjen osnovni
mehanizem gospostva in odprta pot fantazmam. Toda ¢e bi ljube-
zenski odnos med analitikom in analizandom v resnici povsem one-

mogocil analizo, ga je pa kaj lahko ugledati med analizandom in
njegovo analizo. Ta raven ni toliko metaforiéna, kolikor fantazmat-
ska, in to tudi kaze, kako dobro je stari mojster razumel, kaj pocne
v filmu.

Taka razlaga ni preprosta »abstrakcija«, kakrSne so sicer mnoge
filmske kritike, ni brez osnove; to da je v Urocenem pravi analitik, ti-
sti, ki ne naseda, ki nastopi bolj mimogrede, a le na videz, saj je
analitik same gd¢. Bergman: stari avstrijsko zidovski analitik
(aluzija na oceta psihoanalize je oc€itna). Ta locus gotovosti niko-
gar nikamor ne priganja, le rahlo spodbuja, a vse prepusca gdc.
Bergman in ji »popolnoma zaupa«. Res: mar ni to, kar v resnici »de-
la« psihoanalizo, sama analiza?

In Se sala.

Na zacetku smo rekli, da to ni film o psihoanalizi, pa vendar govo-
rimo samo o njej. Hitchcock je (seveda skupaj s scenaristom) na-
vsezadnje napravil dinamicen film, razklenil je strukturalne vozle
psihoanalize in jih zapletel v zgodbo s sebi lastno ironijo, v kateri
je ne odneseta poceni niti moski (tepec) niti Zzenska (zenska). Svo-
jo imaginarno konstrukcijo, svoj suspenz pa razvije natanko na tis-
tem, kar »dozene« psihoanalitik v filmu. Ta psihoanalitik je Se korak
za Marnie, ki ne potrebuje vec nobenega »zunanjega« krivca
(krivec je prav tisto, kar je pozabila) — s to trditvijo, ki je noéemo pre-
cizirati, saj je razplet filma nekaj, cesar filmska kritika ne bi smela
izdajati, lahko brzkone kaj pocnejo samo oni, ki so film videli, in s
tem umestijo tudi odpor Marnie do moskih, ne tja, kjer bi pricako-
vali, namrec kjer bi lahko moski njej storil kaj hudega, ampak ravno
obratno - zato pa je »zunanjost« (krivca) v Urocenem tisto, kar nas
vraca k vprasanju krivde, dodatni suspenz, ki ga vpelje Hitchcocku
tako ljuba psihopatska zelja (tega izraza ne vpeljujemo brez okle-
vanja), zelja po obvladovanju/oblasti. Tu nekje domuje krivda: pred
kom neki bi se g. Peck moral pocutiti krivega, ¢e ne pred »pravime
krivcem, ki zastopa instanco oblasti od otrostva, kamor sega nje-
gova krivda, to je pred ocetom. Da oceta/nadjaz kasneje ne zasto-
pa stari analitik, ampak prav zlo¢inec — g. Peck prevzame identiteto
njegove zZrtve na nacin palimpsesta — to pa dokazuje, kako dale¢
naprej od psihoanalitikov njegovega ¢asa je Hitchcocka privedla
njegova metoda. Pa ¢eprav bi bil Hitchcock, o katerem tukaj govo-
rimo, zgolj Hitchcock, o katerem sanjamo.

Bogdan Lesnik

Truffaut: Leta 1944 ste odsli nazajv Ame-
riko, da bi posneli film Uroéen (Spellbound).
Med uglednimi imeni mi pade v o¢i Angus
MacPhail. Zdi se mi, da je sodeloval z vami
tudi pri filmu Srec¢na pot (Bon Voyage).

Hitchcock: Angus MacPhail je bil Sef od-
delka za scenarije pri Gaumont-British. Bil
je eden tistih mladih intelektualcev iz
Cambridgea, ki jih je pric¢el film ze zgodaj
zanimati. Prvi¢ sem ga srecal, ko smo sne-
mali Najemnika; takrat sva oba delala za
Gaumont-British. Znova sem ga srecal v
Londonu, ko sem potoval ¢ez ocean, da bi
naredil ona francoska kratkometrazna fil-
ma, in takrat sva skupaj zasnovala prvo
obdelavo filma Uro¢en. Toda snemalna
knjiga ni bila dovolj trdna - bila je razpus-
¢ena; ko sem se vrnil v Hollywood, je bil
zanjo dolo¢en Ben Hecht. Ker je imel zelo
ostroumen smisel za psihoanalizo, se je
izbira izkazala za zelo posreceno.

T.: Eric Rohmer in Claude Chabrol trdita v
knjigi, ki sta jo napisala o vas, da je bil vas
namen, da bi bil Uroéen bolj divji in ekstra-
vaganten film. Direktor klinike, na primer,
naj bi imel na podplatih tetoviran Kristu-
sov kriz, tako da bi ga poteptal ob vsakem
koraku. Udelezeval naj bi se tudi raznih
vrst érne magije.

H.: Predloga, roman The House of Dr Ed-
ward, govori o norcu, ki prevzame noris-
nico. Roman je melodramaticen in dokaj
bizaren. V knjigi so dezurni celo mesecniki
in poénejo precej ¢udaske reci. Sam pa
sem hotel narediti nekaj bolj razumskega,
namre¢ posneti prvi film o psihoanalizi.
Tako sem pricel delati z Benom Hechtom,
ki je imel stalne stike s prominentnimi psi-
hoanalitiki.

Bil sem trdno odlocen, da bom pretrgal s
tradicionalnim nacinom nakazovanja sa-
njskih sekvenc s pomocjo zabrisane in za-
megljene slike. Vprasal sem Selznicka, ¢e
bi lahko pridobil za sodelovanje Dalija.
Strinjal se je, cetudi ni, mislim, zares raz-
umel, zakaj ga ho¢em. Najbrz je mislil, da

si zelim njegovega sodelovanja zaradi
publicitete. Resnicni razlog pa je bil, da
sem hotel prikazati sanje z veliko vizualno
ostrino in jasnostjo, ostrejso kot film sam.
Dalija sem hotel zaradi arhitekturne ostri-
ne njegovega dela. Chirico ima isto kvali-
teto, saj veste, te dolge sence, neskoné-
nost razdaljin sovpadajoce linije perspek-
tive.

Toda Dali je imel nekaj cudnih zamisli; ho-
tel je imeti kip, ki se razpodi, tako kot se
razpolovi skoljka, s ¢ebelami, ki gomazijo
po njem, notri pa bi bila Ingrid Bergman,
prekrita s cebelami! Kaj takega preprosto
ni bilo mogoce.

Moja zamisel je bila, posneti Dalijeve sa-
njske prizore zunaj studia, tako da bi bilo
vse skupaj, posneto na pravem soncu,
grozno ostro. Bil sem zelo navdusen nad
to zamislijo, a producenti so imeli pomis-
leke glede stroskov. Tako smo posneli sa-
nje v studiu.

T.: Na koncu so nastale enotne sanje, raz-
deljene na stiri locene dele. Pred kratkim
sem spet gledal Uro¢enega, in priznati mo-
ram, da mi scenarij ni bil prevec vsec.

H.: No ja, to je spet samo zgodba o prega-
njanju, ogrnjena v psevdopsihoanlizo.

T.: Posebnost stevilnih vasih filmov - med
njimi Ozigosane (Notorious) in Vrtoglavice
(Vertigo) - je, da se zares zdijo kot filmane
sanje, in zaradi tega bi bilo pricakovati, da
bo Hitchcockov film o psihoanalizi divje
imaginativen — pravi izhod! Namesto tega
pa se film izkaze za enega vasih najbolj
razumskih filmov, ki ima veliko dialogov.
Moija kritiéna pripomba je, da je Uro¢en do-
misljijsko dokaj Sibak, Se posebej v pri-
merjavi z nekaterimi drugimi vasimi deli.

H.:Ker je $lo za psihoanalizo, smo naspro-
tovali domisljiji; skusali smo uporabiti lo-
gicni pristop k mozakovi avanturi.

T.: Razumem. No, vseeno pa je v filmu ne-

kaj zelo lepih prizorov. Na primer tisti, ko
se ob poljubu odpre sedem vrat, pa tudi

prvo sre¢anje med Gregoryjem Peckom in
Ingrid Bergman; bila je tako ocitna ljube-
zen na prvi pogled!

H.: Zal zaénejo prav tedaj igrati violine. To
je grozno!

T.: VSeC mi je bila tudi skupina posnetkov
Peckove aretacije in velikih planov Ingrid
Bergman, preden priéne jokati. Po drugi
strani pa celotna sekvenca, v kateri se za-
teceta k postarnemu profesorju, ni poseb-
no zanimiva. Upam, da ne boste uzaljeni, a
re¢i moram, da me je film nekako razo¢a-
ral.

H.: Nikakor. Celotna stvar je preve¢ kom-
plicirana in razlage proti koncu se mi zdijo
zelo zmedene.

T.: Druga resna pomanjkljivost tega filma —
in to velja tudi za Zadevo Paradine (The Pa-
radine Case) - je Gregory Peck. Medtem ko
je Ingrid Bergman izredna igralka, ki ideal-
no ustreza vasemu stilu, pa Gregory Peck
ni hitchcockovski igralec. PovrSen je,
glavna nevsecnost pa je pomanjkljivost iz-
raza v njegovih o¢eh. Pri tem Se vedno da-
jem prednost Zadevi Paradine pred
Urocenim. Kaj pa vi?

H.: Ne vem. Tudi v onem drugem so stevil-
ne napake.



