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Olivier Assayas je svoj novi film, Irmo Vep, predstavil
ze na festivalu v Cannesu (glej Ekran 3,4/96), toda
ker je splosno znano, da so manjsi festivali tako
obiskovalcem kot avtorjem bolj naklonjeni, sva se z
avtorjem — enkrat za spremembo — vsedla za mizo
povsem mirno, brez razloga, da bi kdo od naju gledal
na uro ali oprezal za agentom. Temu se rece intervju —
ko te ne sme prekiniti niti Serge Toubiana, nekdanji
Olivierjev Sef in urednik Cahiers du Cinema, vraga,
niti intervjujanec sam. Saj niti ni mogel, ko pa sva se
pogovarjala o najinih obsesijah —"intelektualnemu"
filmu, hongkonskih kung-fu akcionerjih, glasbi, starih

mojstrih in starih kolegih.

Sarajevo, september 1996.
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Irmo Vep ste posneli zelo na hitro, menda v dveh
tednih...

Tudi scenarij je nastajal zelo hitro, napisal sem ga v
desetih dneh, sama ideja za film pa je bila precej stara.
Pustil se jo zoreti in verjetno sem jo prav zato tako hitro
spravil na papir.

Maggie Cheung ste srecali na nekem festivalu, kajne?
Ona je bila v nekem smislu izhodis¢na tocka,
inspiracija.

Bil sem v Ziriji beneskega festivala leta 1994 in ona je
prisla tja reklamirat film Ashes of Time...

Film Wong Kar-waija?

Film Wong Kar-waija. Srecala sva se zelo na hitro,
kratek pozdrav, Zivjo, adijo, toda v tistih nekaj
trenutkih me je s svojo pojavo zelo prevzela. Imela je
nekaj vec¢ od drugih igralk, delovala mi je kot klasi¢na,
nekdanja filmska zvezda, kakrinih danes tako reko¢ ne
najdemo vec, obenem pa je imela potrebno "sodobno"
energijo. Ideja za film se je sicer porodila takoj, toda
pomislil sem, da ona vendar Zivi v Hong Kongu, kjer je
najvedja zvezda akcijskih filmov, poleg tega pa ne
govori francoskega jezika, tako da sem to noro idejo
takoj opustil.

simon popek



Potem pa se je nenadoma prikazala priloZnost: skupaj
s Claire Denis in Atomom Egoyanom naj bi posneli
omnibus, katerega skupna tocka bi bile tri tujke v
Parizu. Takoj sem pomislil na Maggie in pricel plesti
zgodbo okrog nje. No, omnibus se je zavlekel in
postal sem nemiren, saj mi je bila ideja zgodbe o
snemanju filma — s primesjo komedije — zelo pri srcu.
Do takrat se s komedijo nisem ravno veliko ukvarjal.

Ima lik Jean-Pierre Leauda (v filmu igra reZiserja
nizkoproracunskega filma) avtobiografske elemente?
Ne.

Reziserji v tak3nih primerih v lik pogosto vlozijo
"delcek sebe".

Lahko bi rekel, da je del¢ek mene v mnogih likih Irme
Vep. Morda mi je e najbliZja prav Maggie. Lik Jean-
Pierre Leauda je komicen in pravzaprav zelo podoben
njemu samemu v resni¢nem Zivljenju. Recimo prizor,
ko policaji vdrejo v stanovanje, njegova Zena pa
pobegne skozi okno. Vse to je povzeto po njegovih
resni¢nih prigodah. V tem primeru sem bil prisoten
celo sam in bilo je lepo od njega, da mi je dovolil
uporabiti deléek njegove "intime". Ce nadaljujem,
lahko re¢em, da so njegova razmisljanja o filmu kot
umetnosti in metodah pri reZiranju nedvomno tudi del
mene. Odgovori, s katerimi pride na dan, z
eksperimentiranjem na zaklju¢ku - ko fizi¢no
poskoduje teksturo filmskega traku - se priblizno
ujemajo z mojimi.

Drugi reZiser, ki se pojavi na koncu, ko se Leaudu
zmesa, in mu "ukrade" film ter ga skusa prirediti po
svoje — je to prototip reZiserja, ki so ga novovalovci
zanicevali — t.i. literarni tip reZiserja, kateremu je
vsakrino eksperimentiranje tuje? Menim, da Jean-
Pierre Leaud - kot "godardovski” reziser in resni¢na
igralska legenda francoskega novega vala ter njegova
najbolj prepoznavna ikona - filmu doda doloceno
satiricno noto.

Lou Castel, ki igra nadomestnega reZiserja, prav
gotovo ni v dialektiki novega vala; je nekaksna uboga
para, ki je nekdaj morda celo delal dobre filme,

v danas$njem sistemu pa se ne znajde pretirano dobro.
Je pa& nekdo, ki je danes kot reziser v sluzbi, nekdo,
ki je Ze dale¢ nazaj zavrgel artistine ambicije.
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Ste velike, klasi¢ne filme o snemanju filma -
Godardovega, Truffautovega, Fellinijevega — jemali
kot zgled za Irmo Vep?

Ne. V tem pogledu sem enakega mnenja kot Rene
Vidal (lik Jean-Pierre Leauda); menim da se ideje za
filme ne smejo porajati iz drugih filmov. Vsaka
umetnost, $e posebej film, bi morala predstavljati
oseben pogled na realnost in na to, kako si to realnost
razlagas. Kar je najbolj zanimivo, je povsem osebna
vizija sveta — to ima vsak ¢lovek, denimo reZiser, ki jo
prenese v svoj film. Zato se osebno med snemanjem
vedno vprasam, kako bi se v doloceni situaciji sam
pocutil, kako bi prenesel obcutke iz neke situacije
oziroma kaksna je moja percepcija. Nikoli se ne
oziram na filme iz preteklosti; edino, kar ti lahko
dajo, je svoboda, da neko situacijo - ali pa cel film, &e
je treba — posnames drugade, na svoj nacin. Zato je
Fellini..., no ja, Osem in pol ni ravno moj najljubsi
film, toda storil je prav to — film je tu, pa Se dober
povrhu. Podobno je z Le Mepris, ki je mojstrovina ali
z Amerisko no¢jo; ta ima lepe prizore, toda pristop je
povsem drugacen kot pri meni, gre za kolekcijo
anekdot s snemanja nekega filma. Zakaj bi se
zgledoval po njih, zakaj bi snemal nove verzije starih
filmov? Irma Vep ni film o snemanju filma. Ce bi
razmisljal v tej smeri, bi posnel povsem drugaéen film.
Irma Vep govori o kreaciji, o procesu kreacije...

Ali pa o komunikaciji; svoje like postavljate v zelo
teZaven polozZaj. Maggie Cheung ne govori francosko,
veéina francoske ekipe pa govori le polomljeno
angleicino ali pa sploh ne. Film, ki naj bi bil
najmocnejse sredstvo komunikacije, nastaja v tako
reko¢ nemogocih razmerah, brez "dialoga".

Ne samo da ni dialoga med njimi — vsakdo iz filmske
ekipe ima povsem svojo predstavo o filmu, o tem,
kaksen naj bi bil konéni izdelek. V sobi imate pet ljudi
in niti dva nista istega mnenja. Obenem gre za
podobo druzbe: v danasnjem svetu ni ideologije, ki bi
zdruZevala ljudi, vsak ¢lovek je bolj ali manj
individualec, s svojimi moralnimi naceli. Cel svet je
povsem razdrobljen, s fragmentiranimi vizijami o tem,
kako naj bi izgledal. V filmu imate na eni strani
Zensko, netopirko, ki Zivi rutinski vsakdan, zato je
mnenja, da mora biti ustvarjalna pot "urejena"; na
drugi strani je Zoe, ki je mnenja, da se umetnost
poraja iz nereda, anarhije in nasilja. Jaz zagovarjam
stali3¢a slednje, toda to je le eno mnenje. Leaud kar
naenkrat pride na dan s to svojo abstraktno vizijo
filma, katere nih¢e ni pricakoval, on pa jo je ves ¢as
nosil v sebi. Vsi ostali iz ekipe so med seboj povsem
nepovezani, ker pa¢ Zivijo v povsem drugih sferah.
Menim, da gre v Irmi Vep za precej veristi¢en prikaz
procesa snemanja filma, obenem pa film reflektira
danasnjo druzbo.

V sredini osemdesetih, ko ste bili e ¢lan urednistva
Cahiers du Cinema, ste napisali knjigo o
hongkonskem filmu. Danes jo je praktiéno nemogoce
najti, zato me zanima naslednje: vas je bolj fasciniral
t.i. intelektualni ali morda borilno-akcijski
hongkonski film? Vasa fascinacija z Maggie Cheung
tehtnico nagiba k slednjemu.

Leta 1984, ko sem pripravljal knjigo, sta v Franciji
obstajali dve glavni hongkonski struji, t.i. popularni
kino in klasi¢ni karate filmi z avtorji kot sta Chung
Che ali You Chao-Lian, ki jih niso prikazovali le v
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dvoranah parigkih kitajskih kvartirjev, temve¢ tudi v
sredif¢u mesta, v povsem komercialnih dvoranah, kar
se ni dogajalo Ze od Bruca Leeja dalje. Obiskovalci teh
filmov so bili predvsem emigrantski delavci iz severne
Afrike, ki francoskega ali ameriskega filma naceloma
sploh niso gledali. Kvalitetne kung-fu filme ste lahko
gledali tudi v prestiznih dvoranah, medtem ko so
cenene imitacije iz Singapurja in Malezije vrteli v
beznicah. Takrat sem spoznaval zanimive plati te
kinematografije, bila je zelo Ziva in neverjetno blizu
zlatemu hollywoodskemu studijskemu sistemu.

Zahod je tovrstne filme vedno zaniceval ali pa
preprosto ignoriral.

Popolnoma. Tovrstni filmi so bili kurioziteta, slo je za
celo generacijo zelo zanimivih, a povsem neodkritih
reZiserjev in vsi so delali znotraj studijskega sistema,
kar je e danes nenavadno, eksoti¢no; toda v
osemdesetih je bilo to fascinantno, saj nikjer na svetu
tega niso ve¢ poznali. Obenem pa se je pojavil
hongkongki "novi val", ki se je promoviral predvsem
po festivalih - reZiserji kot Wang Hoi, Alan Wong, pa
tudi prvenec in drugi film Tsui Harka, Butterfly
Murders in ... Dangerous Encounters, mislim, da je
naslov pravi. Vsi so zaéeli ob istem ¢asu. Leto popre;j
sem za Cahiers du Cinema pripravil posebno stevilko
o ameriskem filmu, uredniStvo smo "preselili" v Los
Angeles in izdali dve Stevilki, imenovani Made in
USA; bili sta zelo kvalitetni in uspesni, zato sem
predlagal, da bi nekaj podobnega storili s
hongkonskim filmom. Serge Toubiana se je strinjal in
s sodelavcem Shao Te-Songom sva se odpravila v
Hong Kong ter zacela intervjujati vse te reziserje. To
je bilo obdobje, ko je hongkonski studijski sistem
pocasi umiral.

Leta 19842

Ja, proces "umiranja" se je odvijal pocasi, Ze tam od
konca sedemdesetih in zacetka osemdesetih. Dva
studija sta drzala monopol, Sho Brothers in Golden
Harvest; imela sta svoje igralce, svoj stil in
scenografske posebnosti. Lahko re¢emo, da sta
vladala hongkonskemu filmu. Morate pa razlikovati

med hongkonikim in hongkonskim filmom. Pravi
hongkonski film je treba razumeti kot "Chinatown"
kinematografijo. Hong Kong je prestolnica vseh
kitajskih Cetrti po celem svetu. Filmi so se snemali
tako za prebivalce Hong Konga kot tudi za vse
Kitajce po svetu. In ko so se v zacetku osemdesetih
pojavile nove filmske druzbe z novim slogom, je
studijski sistem razneslo. Prav ta cas je bil
najprimernejsi za retrospektivo oziroma zgodovinski
vpogled v klasi¢ni, studijski hongkonski film. Videli
smo ogromno filmov in resni¢no me je pritegnil opus
Chung Cheja, pa doloceni filmi You Chao Liana, Chu
Wu Yuana in King Hua, ki je pravi, klasi¢ni reziser. S
hongkoskim studijskim sistemom je bil v tak$nem
razmerju kot Orson Welles s hollywoodskim; bil je
tako velik, da je ta sistem prerasel, snemal je zunaj
tega sistema.

Zadnja leta ni veliko novic o njem.
Nekaj ¢asa je 3e snemal v Tajvanu, toda za vsakogar
je bil tako reko¢ passe. Od tedaj ni ve¢ snemal.

Se strinjate, da je bil King Hu koncem Sestdesetih in v
zacetku sedemdesetih eden najvecjih?

Nedvomno, tako reko¢ sam je iznagel Zanr, prvi je
uvedel spektakularne sabljaske bojne prizore, Se
pomembneje, uvedel je svojevrsten sabljaski slog in to
v dveh klasi¢nih filmih: Come Drink With Me in ...

A Touch of Zen?
Ne, A Touch od Zen je bi polomija.

Toda film je genialen.

Ja, toda poglejte, njegova kariera je zelo zanimiva.
Zacel je kot scenarist in igralelc pri Sho Brothers,
kasneje pa postal pogodbeni reziser. Potem je na
Japonskem videl Kurosawove filme in posnel Come
Drink With me, kitajsko razli¢ico Kurosawovih
samurajskih filmov in povsem redefiniral stil v
hongkonskem akcijskem filmu. In naslednji film,
Dragongate Inn, je potolkel vse rekorde, postal je
najuspesnejsi kitajsko-hongkonski film vseh ¢asov.
Potem pa se je lotil ambicioznih projektov, kot je A
Touch of Zen, zelo kompliciran in drag film.

Pa tudi zelo dolg. Stiri ure.

Toéno, film si je zamislil v dveh delih, koncal pa je le
prvega. Ko ga je prikazal, je povsem pogorel; drugo
polovico mu je financiral $ele Pierre Icien, francoski
producent, ki je zlepil prvega in kar je bilo posnetega
za drugi del, ter ga poslal na canneski festival. Sele
tam je bil King Hu deleZen zasluzene mednarodne
pozornosti in spostovanja. Toda njegova domaca
kariera je bila uniéena, najel ga je Golden Harvest, za
katerega je posnel dva filma, The Faith of Li Khan in
Se enega...

Ne bi vedel, Swordsman je kasnejsi, kajne?
Ja, to je njegov zadnji hongkonski film, ki ga je




koncal Tsui Hark, producent. Toda v ¢asu mojega
bivanja v Hong Kongu sem srecal tajvanskega
novinarja Chen Kwo Fuja, kasnejSega reZiserja, ki ni
dojel, kaj za vraga tam pocnem, ¢e§: "Ti si iz Cahiers
du Cinema, moral bi se zanimati za moderne
smernice, ne pa da gledas te arhai¢ne, popularne
starce.”" Povabil me je v Tajvan, da bi mi pokazal
nove, zanimive reziserje. V Taipeju sem spoznal prve
filme Edwarda Yanga, Hou Hsiao Hsiena in ostalih.
Vsi ti reZiserji so bili malce starejsi od mene, delali so
moderne filme, ki so se moje osebnosti dotikali zelo
neposredno. Ni $lo le za zanimanje z novinarskega ali
histori¢nega gledii¢a, temvet za sooanje z identi¢no
tematiko; tudi sam sem bil tik pred tem, da
posnamem svoj prvenec. Pomagal sem jim po svojih
moceh in v Francijo celo pripeljal prvi film Hou Hsiao
Hsiena, kar je pomenilo zacetek njegovega
mednarodnega priznavanja. Veliko mi pomeni, da sem
napletel — in obdrzal — stike s tajvanskimi reZiserji.

Popularno glasbo v svojih filmih uporabljate v zelo
specifi¢ne namene; v prejSnjem filmu Mrzla voda
(L'eau froide, 1994) hipaska glasba vzpostavlja
generacijski indikator, v Irmi Vep pa nervozni,
psihedeli¢ni komadi, npr. Tunic Sonic Youth,
pripomorejo k psiholoskemu naboju prizorov.

Za svoje zadnije tri filme filmske glasbe v klasi¢nem
pomenu besede sploh nisem uporabljal, opustil sem
jo.

Cemu?

Z vsakim filmom sem imel glede glasbe vse vedje
tezave. Glasbe v filmu pravzaprav ne maram, Se
posebej pa ne metode, da ¢ez nek prizor poloZis
glasbo. Glasba ne sme "plemenititi" prizora, pomen
prizora mora biti v kadru samem. Ne more$ dodajati
emocij s pomocjo glasbe, to je napa¢no. Lahko
poslusas glasbo ali gledas podobe, ne pa obojega

hkrati.

Nekateri prizori pa¢ u¢inkujejo le zaradi mocne
glasbe.

Toéno. In to je najlaZje. Veliko bolj vznemirljivo je
ujeti energijo zgolj skozi igro in emocije. Dodajanje
glasbe je zame le bliznjica, poceni nacin doseganja
cilja, vsega kar bi film moral predstavljati. To je
seveda le moje stalidce, veliko filmov je glasbo
uporabljalo na zelo prefinjen naéin. Naj se vrnem k
prvotnemu vprasanju: veliko k izboru glasbe seveda
prispeva osebni okus; odrascal sem ob rock glasbi,
tako kot sem odrascal ob filmih. Ko sem delal Mrzlo
vodo, sem skusal prikazati, kaj vse mi je ta glasba
pomenila v ¢asu odras¢anja; na prejénje generacije je
morda imela podoben vpliv poezija. Za generacijo
sedemdesetih je bila poezija takratna glasba. Prav v
zelo dolgem prizoru na zabavi sem se poigraval z
glasbo takratnega casa; film se dogaja jeseni leta 1972

in skozi glasbo sem skus3al prikazati konec radozivih
Sestdesetih, ki so se takrat prevesala v dolgocasna,
teZaska in depresivna sedemdeseta. Na eni strani sem
vkljuéil komade Donovana in Janis Joplin, Ze takrat
povsem odcvetelih glasbenikov, na drugi strani pa
glasbo Roxy Music, ki so napovedovali nekaj, kar je
pet let kasneje eksplodiralo s punkom.

V Cannesu smo videli celovecerni prvenec Pascala
Bonitzerja, $e enega cahiersovca, z naslovom Encore,
pa me zanima, kako gledate na njegov cinematicni
poskus, ki v veliko vecji meri reflektira njegovo
originalno pozicijo hard-core teoretika. V vasih filmih
ni nobenih teoretskih sledi, Bonitzerjev film pa kar
razganja od psihoanalize.

Pascal spada v drugo generacijo, je veliko starejsi od
mene in pripada zelo moéni tradiciji francoskega
filma, s katero se sam ne identificiram. Lahko recem,
da zgolj eksistiram zahvaljujo¢ tradiciji francoskega
ustvarjanja. Verjamem v vrednote francoskega
"preteklega” filma, v tradicijo stilisti¢ne svobode
ustvarjanja. Nisem pa prepri¢an, da pripadam neki
cahiersovski $oli filmske reZije. Sam sem veliko bolj
vizualen tip.

Medtem ko je Bonitzer bolj literaren, rohmerovski.
Nedvomno, napisal je knjigo o Rohmerju.

Kaksna je usoda francoskih nizkoproracunskih,
"intelektualnih" filmov, kakrina sta vas in $e posebej
Bonitzerjev. So tovrstni filmi v Franciji delezni sirse
medijske pozornosti? Zdi se, da se tudi Francija ne
more otresti hollywoodskega vpliva; problem je v
tem, da tudi Francozi ne gledajo domacega filma.
Kaj bolj dolo¢enega ne bi morel rec¢i, saj niti moj niti
Pascalov film 3e ni pricel pohoda po kinematografih.
Moram pa reéi, da celo tako nizkoproracunski filmi
kot je moj, najdejo spodobno distribucijo. In 3e to,
Pascalov film je bil mnogo drazji od mojega, skoraj
dvakrat drazji.

Nemogode, saj je videti, kot bi ga snemal v svojem
enosobnem podstre$nem stanovanju.

Res ne daje pretirano razko$nega videza, kajne?
No, tip filma kot je Irma Vep ima dobicek Ze samo s
festivalskim prikazovanjem..
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