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Ievads

Promocijas darba temats Film noir stila genealogija aptver pasaules kinoteorgtiskas domas
pieredz€ aprobéta jeédziena film noir un ar to apzimé&ta kinematografiska mantojuma
veidoSanos, stilistisko Tpatnibu un evoliicijas izpéti, tai skaita — film noir attistibu ASV, Eiropa
un ar1 Latvija XX—-XXI gs. laikmeta socialpolitisko noriSu un modernisma un postmodernisma
paradigmas konteksta. Film noir (melna filma — francu val.) izpéte kultiirvésturé un kinoveésturé
miisdienas ir kluvusi par zinatnes aktualitati, ko apliecina Sai paradibai veltito pé&tijumu
pieaugums pasaulé kops XX gs. 90. gadu beigam. Ipasi intensivi teorétiska doma film noir
pieverSas pedejos gados, neaprobezZojoties tikai ar klasiska cikla izpéti, bet atklajot arT jaunu
izpetes lauku. P&tnieku uzmanibas loka ir nonacis klasiska film noir stilistikas un tematikas
izmantojums misdienu kinematografija — kritikas un akad@misko pétjumu aprite radies
jédziens neo noir. Ar So virzienu tiek saistitas filmas, kas tapuSas gan XX gs. 70. gados, gan
XXIT gs.
Film noir ir arzemju kino teorija un vésturé pétits jeédziens, kas akadeémiskaja literattira un
jebkura cita konteksta netiek tulkots. Film noir ir viens no visgrutak defingjamiem jédzieniem
kinoveésturé. Ta izmantojuma intensitate un konteksts, kops So jédzienu 1946. gada pirmo reizi
lietoja fran¢u kritiki Nino Franks (Nino Frank) un Zans Pjérs Sartjé (Jean-Pierre Chartier), ir
tikai paplasSinajusies, attiecinot to ne tikai uz filmu kopumu, kas tapusas ASV XX gs. 40.-50.
gados, bet arT meklgjot film noir interpretacijas un atskanas gan misdienu ASV kino, gan ar1
daudzu pasaules valstu kino pieredzg, to skaita arT Eiropas nacionalajas kinematografijas.
Jédzienam film noir piemit zinama ambivalence. Ta ka film noir ir retrospektivi radits
jédziens, kardinali atSkiras viedokli gan par to, kura filma uzskatama par pirmo film noir, gan
ar1 vai film noir ir uzskatams par pilnvertigu kinozanru vai filmu ciklu, gan par to, vai §1s filmas
ir klasificejamas péc kopigam stilistiskam iezimém. Atskiras ar1 uzskati, vai film noir ir tipiski
amerikaniska paradiba, kas raksturiga tikai Holivudas 40.-50. gadu kino, vai film noir iezimes
ir meklgjamas ar daudzu citu valstu kinematografija (Eiropa, Azija — Japana, Koreja).
Promocijas darba 1pasi ir akcent€ta unikala, mazzinama personiba — par vienu no ASV
film noir raditajiem tiek uzskatits Riga dzimuSais Boriss Ingsters (1903-1978), filmas
Svesinieks tresaja stava (The Stranger on the Third Floor, 1940) rezisors, kur§ sava radosaja
darbiba ir bijis saistits gan ar ridzinieka kinoreZzisora Sergeja EizenSteina projektiem, gan kop$
XX gs. 30. gadiem stradajis Holivuda. ST reZisora ieguldijums film noir attistiba un vina filmu
analize lauj izprast unikalo kultiirietekmju lauku, par kadu kluva film noir XX gs. 40. gados.
Film noir, kas veidojas ka opozicija Holivudas klasiskajai narativajai praksei XX gs. 40.

gados, izmantojot komplic@tas retrospekciju struktiiras un eksperimentgjot ar subjektivo skata
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punktu, ka arT piesatinatu, dramatisku apgaismojumu un netradicionalu kadr&jumu, kas akcenté
nervozitati un diskomfortu, tapa Holivudas industrija, tatad uz komercialu pelpu orientéta
sisteéma, kas arkartigi reti pielauj eksperimentus ar filmas narativu, vairoties apgriitinat skatitaja
uztveri. Korelacija starp kanonu un eksperimentiem lauj film noir klasisko periodu XX gs. 40.—
50. gados uzskatit par vienu no unikalakajiem laikposmiem pasaulé domin&josas amerikanu
kinoindustrijas ietvaros.

Amerikanu film noir veidojas, ietekméjoties no Eiropas kino stilistiskajiem virzieniem,
kas saistami ar pirmo modernisma vilni kinovésture XX gs. 20. gados, — ekspresionisma,
sirrealisma. So stilistisko virzienu ietekme ieziméjas gan film noir ekspresivaja vizualaja stila,
gan eksperimentos ar narativa subjektivizaciju, filmas nereti akcent&jot varonu subjektivo
izjlitu (murgu, viziju, sapnu) elementus.

Amerikanu film noir eksperimenti ar narativu tuvindja Eiropas kino modernisma,
precizak, vélina modernisma vilnim, kura ietvaros film noir elementi tika transformét absoliti
cita diskursiva prakse — 1pasi Francijas jauna vilna rezisoru darbos — XX gs. 50.—60. gadu mija.
P&c film noir klasiska cikla izskanas XX gs. 50. gados ta elementi ietekmé&ja Eiropas vélina
modernisma attisttbu, ipa$i Zana Lika Godara (Jean-Luc Godard) un Fransua Trifo
(Frangois Truffaut) darbus, aizsakot neo noir posmu. Filmas, kas top Eiropa un Amerika neo
noir attistibas perioda, piedava gan modernisma, gan postmodernisma estétiku. Tas pierada neo
noir ka globala fenomena dabu — kodi, kas savulaik tika izmantoti film noir klasiska perioda
filmas, tiek plasi lietoti pasaules kino praksé. Kops XX gs. 90. gadiem film noir un neo noir
kluvusi par jeédzieniem, ko aktivi izmanto aktuala kinokritika. Tiek pétits film noir/neo noir
globalizacijas aspekts, kas akcenté Ilidzigu stilistisku pap@mienu un sizeta modulu
izmantojumu, pateicoties globalajiem distribiicijas un kinonomas tikliem. Neo noir miisdienas
ir dekorativas ekspluatacijas objekts — atpazistamu stilistisku papémienu un kinematografisku
kodu kopums, ko lieto kinematografs (arl citi mediji, fotografija, reklama) un kas ir ka
postmoderns pastiSs; atsevisku autoru praks€ tas turpina veidot opoziciju klasiskajam
Holivudas stilam, 1idzigi ka film noir pirmsakumos XX gs. 40.—50. gados. Klasisko film noir
komplic€to narativu un subjektivizacijas principu biezi izmanto tie misdienu rezisori, kuri
pasaules kino konteksta tiek uzskatiti par autoriem un sava veida opozicionariem Holivudas
masu produkcijai ar tas standarta narativu praksi. (Par $adiem rezisoriem uzskatami Deivids
Lin¢s (David Lynch), Kventins Tarantino (Quentin Tarantino), kuri integré savas filmas
klasiska film noir pieredzi un narativos eksperimentus, interpretgjot tos postmoderna diskursa.)

Ipass pétijumu lauks ir film noir stilistisko kodu izmantojums tajas kinematografijas,
kas ilgu laiku bija noslégtas no pasaules kinoprocesiem un integrétas PSRS centraliz€taja un

ideologiskai uzraudzibai paklautaja sisttma. Par spiti atrautibai no pasaules kinoaprites un
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kultiiras telpas, ar1 Latvijas kinovesturé ir filmas, kuras rezon€ film noir stilistika un
kinematografiskie kodi. ST latviesu kino mantojuma analize liecina par zinamu kinovalodas — &1
jédziena plasakaja izpratn€ — piesaisti pasaules kino tradicijai pat taja veésturiskaja konteksta, ko
raksturo ideologiska izol&tiba, tapéc atseviSska nodala promocijas darba veltita vairaku latvieSu
rezisoru (Rolanda Kalnina, Aloiza Brenca un Arvida Krieva) darbiem, kuru filmas rezong film
noir stilistika.

Film noir stila genealogija promocijas darba analizéta plasa kultiirkonteksta, par darba izp&tes
objektu izveletas vairak neka 200 filmu, kas tapuSas dazados kulttiras un socialekonomiskajos
apstak]os. Promocijas darba apskatita gan jeédziena film noir tapSanas vesture un problematika,
gan analiz&ti darbi, kas raditi Amerika, Holivuda, XX gs. 40.—50. gados — laikposma, kas tiek
uzskatits par film noir klasisko periodu. Promocijas darba ir apskatitas ari film noir
kultiirietekmes — ta saknes Eiropas kinematografija (vacu ekspresionisma, francu poétiskaja
realisma) un amerikanpu XX gs. 30. gadu kinematografija, ka arT detektivliteratira. Ipasi
akcent@ts ir tas stilistiskais novatorisms, ko film noir ienesa Amerikas kinematografija, kludams
par sava veida izaicinajumu kanonam, ta dévétajam Holivudas klasiskajam stilam. Analizetas
gan film noir stilistiskas patnibas, gan So stilistisko kodu transformacija dazadu valstu

kinematografija, art laika jau péc film noir klasiska cikla izskanas — miisdienas.

Promocijas darba merkis

I. Analizet film noir ka narativu, stilistisku un jédzienisku pagpe€mienu kopuma nozimibu
kinematografiska mantojuma un miisdienu kinematografa prakse.

2. Pieradit, ka film noir, kas tapis ka izaicinajums klasiskas Holivudas stilam XX gs. 40.
gados, turpina ietekmét pasaules kino attistibu ka citatu un refleksiju avots postmodernisma
laikmeta.

3. Pieradit film noir — ka noteiktas kinematografisko kodu sist€émas — iezimes ne tikai ta
vesturiskaja dzimtené ASV, bet arT Eiropas kinematografija, ipasi Latvijas kino mantojuma.

Promocijas darba uzdevumi

1. Sniegt sist€misku parskatu par film noir attistibu — gan jédziena vésturi, gan ar o jeédzienu
apziméta kinematografiska mantojuma dinamiku.

2. Analizét film noir saknes un kultiirkontekstu XX gs. 20.-30. gadu Eiropas un Amerikas
kinematografa.

3. Aprakstit (ar to saprotot raksturojumu, kopiespaida radiSanu un filmas veidotaju

makslinieciskas ievirzes defin€jumu) un analiz€t tos stilistiskos un jédzieniskos jauninajumus



filmu vizualitate, narativaja struktiira, kas iezZiméjas film noir klasiskaja perioda XX gs. 40.-50.
gados ASV kinematografa.

4. Izvertet Riga dzimusa, Krievija un Holivuda stradajusa lidz §im maz pétita reZisora Borisa
Ingstera ieguldijumu film noir attistiba.

5. Analizét film noir attistibu péc klasiska cikla izskanas (XX gs. 50. gados) neo noir posma un
modernisma ietekmi ta attistiba.

6. Izpetit film noir tradicijas Eiropas kinematografija un film noir stilistisko panémienu
izmantojumu musdienu kinematografija.

7. Analizét film noir stilistiskas iezimes Latvijas kino pieredzé — rezisora Rolanda Kalnina
filma Akmens un Skembas (1966), Aloiza Brenca filmas Kad lietus un veji sitas loga (1967),
Liekam but (1976), Miraza (1983), ka ar1 Arvida Krieva filma Fotografija ar sievieti un
mezZakuili (1987).

Promocijas darba teorétiskais pamatojums

Apzinoties jédziena film noir komplicétibu un ambivalenci, ar1 akadémiskajos pétijumos
formul&tos loti pretrunigos viedoklus par kriterijiem, kas lauj apkopot $is filmas, petijuma film
noir definéSanai un analizei tiek izmantots teoretiskais pienémums, ka filmas teksts ir
strukturéta sist€éma, kuras pamata ir gan 1paso kinematografisko kodu un apakskodu, gan to
kodu, kas kino ir kopigi ar citam zimju sisttmam, mijiedarbe.

Ar jédzienu film noir Saja petijjuma tiek apzimétas filmas, kas izmanto vienotu
kinematografisko kodu un apakskodu sistemu.

Pétijuma pamata ir plass empirisko un teorétisko materialu klasts — filmas un literattra, kas
veltita film noir izpetei kop§ 1946. gada, kad pirmo reizi tika lietots jédziens film noir, lidz pat
jaunakajiem pé€tijumiem, kas pieverSas gan klasiska film noir periodam, gan neo noir. Film
noir analizé izmantoti butiskakie teorétiskie filmu stilistikas un narativo principu pétijumi —
Deivida Bordvela (David Bordwell) Holivudas klasiska stila un stila v€stures pétijumi, Andrasa
Balinta Kovaca (Andras Balint Kovdcs) modernisma pétijumi, ka arT akadémiskie avoti, kas
veltiti XX gs. kinovesturei, tas socialpolitiskajiem kontekstiem, un it 1pasi film noir vésturei un
stilistiskajam ipatnibam, — Reimona Bordé (Raymond Borde) un Etjena Somtona (Etienne
Chaumeton), Pola Srédera (Paul Schrader), Aléna Silvera (Alain Silver) un Elizabetes Vordas
(Elizabet Ward), Fostera HirSa (Foster Hirsch), Dz. P. Telota (J. P. Telotte), Dzeimsa Neirmora
(James Naremore), Endri Spaisera (Andrew Spicer) u.c. teorétiskie p&tfjumi. Izmantoti art

semiotika Zerara Zeneta (Gerard Genette) u.c. darbi.



Promocijas darba avoti

Pétijuma avoti ir filmas, kas veido klasisko film noir un ir tapusas ASV XX gs. 40.-50. gados;
Eiropas XX gs 20.-30. gadu filmas, kas ietekm€juSas film noir attistibu un ir piederigas vacu
ekspresionisma un francu poétiska realisma virzienam; ka ari XX gs. otras puses un XXI gs.
Eiropas un ASV darbi, kuros izmantoti film noir principi. Analiz€ par rezisora Borisa Ingstera
ieguldijumu film noir attistiba, ka ar1 vina radosa cela izpéti, sadarbojoties ar rezisoru Sergeju
EizenSteinu, izmantota intervija ar ievérojamo Krievijas Sergeja EizenSteina dailrades petnieku
un Maskavas Kinomuzeja direktoru Naumu Kleimanu. Fi/m noir ietekmju p&tnieciba latviesu
kino konteksta izmantotas intervijas ar rezisoru Rolandu Kalninu, operatoru Rihardu Piku,
rezisoru Davi Stmani jun. Film noir XX gs. otras puses attistibas analiz€ izmantotas intervijas
un preses konferenCu materiali ar amerikanu kinorezisoriem Martinu Skorsézi (Martin

Scorcese) un Deividu Lincu.

Promocijas darba izmantotas pétniecibas metodes

1. Vesturiski genétiska, kas skata film noir izcelsmes vésturiskos nosacijumus; ta sintezéta

ar socialanalitisko pieeju, kas lauj analizet film noir konkréta socialvésturisko apstaklu kopuma.

2. Semiotiska. Sts metodes izmantojumam promocijas darba ir divi galvenie mérki:

1) identificét un kategorizét kopigos film noir strukturéSanas principus (narativa
semiotika),

2) fikset film noir kino valodas un stila kopigas iezimes un definét to kodu un apakskodu

kopumu, kas tikusi izmantoti film noir klasiskaja cikla un vélak parmantoti ar1 neo noir perioda
tapusajas filmas. Tadgjadi tiks izstradats teor€tisks pamatojums un apkopotas iezimes, péc
kuram nosakama kadas filmas piederiba vienai no abam mingtajam filmu grupam. Sada mérka
nozimiba pamatojama ar to, ka kinovesturnieku pétijumos un kinoteorijas akadémiskaja vidé
pastav atsSkirigi, reiz€m pat pretrunigi viedokli par film noir un neo noir identifikacijas

modeliem.

Semiotiska analize ir produktivs instruments individualu filmu vai atsevisku reZisoru darbu

interpretacijai, laujot uzsveért novatoriskos, klaji specifiskos katra rezisora kinovalodas



elementus, kas savukart sniedz iesp&ju empiriski pamatot kinoteorija valdoSo viedokli par film

noir ka alternativu Holivudas klasiskajam stilam.

Ka paligmetodes atsevisku t€émas aspektu izpeéte izmantotas:

1) salidzino$a jeb komparativistikas metode, salidzinot dazados socialekonomiskajos
apstaklos un nacionalaja konteksta tapuso filmu stilistiku,

2) cilvékpétniecibas jeb antropologiska metode, skaidrojot atsevisSku rezisoru, ipasi Riga

dzimusa Borisa Ingstera, ieguldijumu film noir attistiba.

Promocijas darba zinatniska novitate

Piedavatais promocijas darbs ir pirmais aptveroSais pétijums par film noir un ta stila
genealogiju, kas tapis Latvija. Film noir jédziena dinamiku un daudzveidibu pasaulé ir p&tijusi
gan témas celmlauzi — francizi Reimons Bordé un Etjéns Somtons, gan Pols Sréders, gan Aléns
Silvers un Elizabete Vorda, gan citi p&tnieki. Tacu, par spiti §is t€mas popularitatei pasaules
praksé€, neeksisté ne §1s t€mas pétijumi, ne ar1 to tulkojumi latvieSu valoda. Latvijas konteksta
nav pétits ne film noir klasiskais periods, ne ta saiknes ar Eiropas kultiru, ne film noir
interpretacijas postmodernas paradigmas ietvaros. P€tnieku uzmanibu nav piesaistijis ari
unikalais fakts, ka Riga dzimusSo rezisoru Borisu Ingsteru, kur§ vélak emigréja uz Krieviju un
Holivudu, un viga reZiséto filmu Svesinieks tresaja stava uzskata par vienu no film noir
aizsacgjiem pasaules kinematografija. Lidz Sim nav pétita ar1 film noir ka stilistiska fenomena
varbiitgja ietekme Latvija pagatn€ un tagadng€, akcent€jot t€mu par film noir iesp&jamibu ari
socialistiska realisma kanona apstaklos. Sis apstaklu kopums nosaka promocijas darba
novitati — pirmo reizi tiek analiz€ts ridzinieka Borisa Ingstera ieguldijjums pasaules
kinematografa un film noir attistiba, ka arT apkopota un analiz&ta film noir pasaules prakse un
teorija. Pirmo reizi latvieSu kinozinatn€ tiek pétits film noir Eiropas nacionalajas
kinematografijas un, 1ipasi bitiski, — analiz€tas film noir iezimes filmas, kas tapusSas
socialistiska realisma kanona PSRS ideologiski kontrolétas kinorazoSanas apstaklos, kados XX
gs. 40.-90. gados attistijas ar1 Latvijas kinematografija. Promocijas darba novatorismu
apliecina film noir stilistikas analize reZisoru Rolanda Kalnina, Aloiza Brenca un Arvida Krieva

darbos, kas sasaucas ar film noir stilistiku un tas attistibu pasaulg.

Promocijas darba uzbuve



Promocijas darba struktiru veido ievads, piecas nodalas ar apaksnodalam, nobeigums —
secindjumi, avotu un izmantotas literatiiras saraksts.

Pétijuma pirma nodala ir veltita jédziena film noir raSanas veésturei un problematikai,
atspogulojot film noir ka dinamisku, biezi vien konflikt€josu teorétisko uzskatu un atzinu
sadursmes lauku. Pirmas nodalas pirmaja apakSnodala raksturota film noir raSanas un
interpretaciju vésture. Pirmas nodalas otra apaks$nodala atspogulo fi/m noir raksturojuma un
periodizacijas problémas.

Pétijuma otra nodala analiz€ apstaklus un kultiirietekmes, kas veicinajusas film noir rasanos
(ASV gangsterfilmu, vacu ekspresionisma un francu poétiska realisma stilistika). Otras
nodalas otra apaksnodala raksturo Eiropas kuliirietekmes — vacu ekspresionisma un francu
poctiska realisma ietekmi film noir. Otras nodalas tresa apaksSnodala izseko amerikanu
kultiirietekmém — gan gangsterfilmu, gan detektivliteratiiras ietekmei, ka ar1 ekranizacijas —
filmas Maltas vanags (The Maltese Falcon, 1941) fenomenam, kas tiek uzskatita par vienu no
pirmajam film noir. Otras nodalas ceturta apakSnodala veltita rezisora un scenarista
ridzinieka Borisa Ingstera personibai un vina Holivuda rezisétas filmas Svesinieks tresaja stava
ietekmei uz film noir attistibu.

Petijjuma treSa nodala ar apakSnodalam veltita film noir stilistikai, analiz€jot tas opoziciju
Holivudas klasiska stila principiem. Tre$as nodalas pirmaja apaks$nodala analiz&ti Holivudas
klasiska stila pamatelementi un ta attiecibas ar fi/m noir izmantotajiem principiem. Tresas
nodalas otra apaksnodala analiz€ film noir vizuala stila Tpatnibas.

Tresas nodalas tre$a apakSnodala ir veltita film noir narativajam stratégijam: 1)
retrospekcijas un aizkadra balss izmantojumam, 2) multiplo v&stitaju izmantojumam, 3)
narativo stratégiju analizei Billija Vaildera (Billy Wilder) filmas Dubulta apdroSinasana
(Double Indemnity, 1944) un Sanseta bulvaris (Sunset Boulevard, 1950), 4) narativo stratégiju
analizei filmas D.0.4. (1950) un Apvedcels (Detour, 1945). Tresas nodalas ceturta
apaksnodala ir veltita dokumentalisma stratégijas un sapna maldinajuma izmantojumam.
Tresas nodalas piekta apaksSnodala — sievietes diskursam film noir — filmai Mildreda Pirsa
(Mildred Pierce, 1945) un rezisorei Aidai Lupino (/da Lupino).

TreSas nodalas sesta apakSnodala ir veltita optiska subjektivisma mekl&jumiem klasiskaja
film noir. Tas apakspunkti analize: 1) skata punktu klasiskaja Holivudas paradigma, 2) optiska
subjektivisma agrinos mekl&jumus filma Slepkaviba, mana dargda (Murder, My Sweet, 1944), 3)
radikalos subjektivisma meklejumus filma Lédija ezera (Lady in the Lake, 1947) un Tumsa
pareja (Dark Passage, 1947).

Tresas nodalas septita apaks$nodala raksturo stilistiskos mekl&jumus film noir izskana.



Petijjuma ceturta dala ar apakSnodalam analizg film noir attistibu péc klasiska cikla beigam.
Ceturtas nodalas pirma apakSnodala iezimé jédziena neo noir definiciju un periodizacijas
problematiku. Otra apaks$nodala analiz€ film noir transformaciju Francijas jauna vilpa praksé
— Zana Lika Godara, Fransua Trifo — darbos. Tre$a apak$nodala ir veltita film noir
transformacijas procesiem ASV, akcent&jot Romana Polanska (Roman Polanski) un Martina
Skorsézes darbus. Ceturta apakSnodala ieskic€ neo noir attistibu XX-XXI gs. mija — neo
noir postmodernisma faze.

Promocijas darba piekta nodala ar apakSnodalam ir veltita film noir un nacionalajam
kinematografijam, ka ar1 analiz€ film noir ietekmes Latvijas kino konteksta, akcentgjot
jautajumu — vai ir pamatoti runat par film noir stilistikas iezim&m filmas, kas tapusas Latvijas
PSR laika. Pirma apakSnodala analiz€ film noir iezimes Eiropas nacionalajas
kinematografijas. Otra apaksSnodala pievérSas film noir stilistikas iezimém latvieSu kino
praksé. ApakSnodalas pirmais punkts ir veltits film noir iezimém Rolanda Kalniga filma
Akmens un Skembas, otrais — film noir iezimém Aloiza Brenca darbos, treSais analiz€ rezisora
Arvida Krieva filmu Fotogrdfija ar sievieti un meZakuili un film noir ietekmes taja.

Promocijas darba nobeiguma apkopoti galvenie secinajumi par film noir stila genealogiju.

Promocijas darba pausto atzinu aprobacija

Zinatniskas publikacijas

1. Svesinieks no Rigas: svesSinieks no film noir. Vai ridzinieks Boriss Ingsters ir film noir
raditajs? Kinoraksti, 2010, 5 (30), Riga: Mansards, 64.—73. lpp.

2. Film noir iezimes Rolanda Kalnina filma Akmens un skembas. Vestures interpretacijas drama
un teatr1. Riga: LU Akadémiskais apgads, 2011. (Apstiprinats izdoSanai.)

2. Personibas. Paradibas. Personigi. Kopa ar N. Naumani. Riga: Dienas gramata. 2009. 304.
Ipp.

3. 365 Dienas filmas. Kopa ar N. Naumani. Riga: Dienas gramata. 2005, 424. Ipp.

4. Rigas puika Sergejs Eizensteins. Riga: Rigas Kinomuzejs, 2009. 40. Ipp.

5. Rolanda Kalnina aizliegtas filmas. Riga: Rigas Kinomuzejs, Naciondalais kinocentrs, 2010.

20. lpp.

Referati zinatniskas konferences
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1. Film noir iezimes Rolanda Kalnina filma Akmens un skembas. LU Zinatniska konference
Veéstures interpretacija XX/XXI gs. drama un teatri. 2010. g. 24.-25. februari.
2. Aida Lupino. Sievietes balss film noir. Starptautisks seminars Sievietes skats.
Riko Norvégijas Filmu institiits, LU Komunikacijas studiju nodala un Kinoskola. 2010. gada
25.-28. novembri.
3. Film noir un neo noir stilistiskas ipatnibas. Starptautisks seminars. Riko ASV véstnieciba un
Kinoskola. 2011. gada 4.-9. maija.
4. Vai kino nakotne ir pagatné? Starptautisks seminars, apalais galds, riko Starptautiskais

kinofestivals Arsenals 2011. gada septembri.

Studiju kursi

1. Ievads pasaules kinovesturé. Kurss tiek realizéts Rigas Stradina universitates
Komunikacijas fakultates Multimediju programmas moduli.

2. Latviesu kino vésture un misdienu prakse. Kurss tiek realiz€ts Rigas Stradina

universitates Komunikacijas fakultates Multimediju programmas moduli.
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1. Jédziena film noir vésture un problematika
1.1. Jeédziena film noir raSanas un interpretaciju vésture

,,.Vienmer ir bijis vieglak atpazit film noir neka definét paSu terminu,'” uzskata Dzeimss
Neirmors (James Naremore).

Jeédziens film noir, kas pirmo reizi paradijas aprit€ Francija XX gs. vidi, aptver loti plasu
kinokultiiras mantojumu. Pamata tas attiecinams uz Holivuda XX gs. 40. gadu sakuma
tapuSajam filmam, kuru stilistisko, tematisko, jédzienisko lidzibu pamanija un defin&ja nevis to
dzimtené ASV, bet gan Francija. Péc Otra pasaules kara Eiropa, arT Francija, nonaca kops$ 1941.
gada ASV raditas filmas. Filmu kopums uzradija tas tematiskas un stilistiskas iezimes, kuras
nepamanija sava laika aktuala amerikanu kritika, savukart Francijas kinokritikiem ]ava radit
jédzienu film noir. Francija jédziens noir tika lietots jau pirms Otra pasaules kara attieciba uz
30. gadu izskana tapuSajam fran¢u filmam, taCu uz Amerika raditajam filmam tas netika
attiecinats. Par jédziena film noir raditajiem, kuri to attiecindja uz amerikanu filmam, tiek
uzskatiti kinokritiki Nino Franks (Nino Frank) un Zans Pjérs Sartje (Jean-Pierre Chartier).
1946. gada augusta Nino Franks raksta nedelas izdevumam L’ecran francais uzsvéra jauna
veida amerikanu ,,nozieguma filmu” paradiSanos. Tas bija filmas Laura (Laura, 1944), Maltas
vanags (The Maltese Falcon, 1941), Slepkaviba, mana darga (Murder, My Sweet, 1944) un
Dubulta apdrosinasana (Double Indemnity, 1944)2. N. Franks uzskatija, ka $is filmas ir daudz
realistiskakas, salidzinot ar citiem Holivuda tapuSajiem darbiem, ipasi ,,muzejiskajam” Dzona
Forda (John Ford), Frenka Kapras (Frank Capra) un Viljama Vailera (Willian Wyller) filmam,
un atzimé&ja, ka tajas uzsvars tiek likts uz raksturiem un to psihologiju, nevis sizeta logiku.
Akcentedams faktu, ka tris no vina analiz€tajam filmam ir DeSela Hemeta (Dashiel Hammet),
Reimonda Candlera (Raimond Chandler) un Dzeimsa M. Keina (James M. Cain) darbu
adaptacijas, Franks tas nodeévé par ,noir”, iesp&jams, tas netieSi saistot ar izdevniecibas
Gallimard kops 1945. gada Francija izdoto detektivliteratiiras seriju Serie noire, kura tika
publicéti amerikanu autoru DeSela Hemeta, DZeimsa M. Keina, V. R. Bérneta (W. R. Burnett),
Reimonda Candlera, Kornela Vulri¢a (Cornel Woolrich) u. c. darbi.

Tris ménesus vélak 1946. gada novembri ari Zans Pjérs Sartjé sava raksta Amerikani ari
veido melnas filmas (Les Americans aussi font des films noirs) lietoja So terminu, uzsverot

kopigo un jauno filmas Dubulta apdrosindsana un Slepkaviba, mana darga, ka ari pievienojot

! Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts. Los Angeles, London, Berkley: University of
California Press, 2008, p. 11.

2 Frank, N. 4 New Kind of Police Drama: The Criminal Adventure (1946). Citéts p&c Film Noir Reader 2. New
York: Limelight Editions, 1999, p. 17.
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tam filmas Pastnieks vienmér zvana divreiz (The Postman Always Rings Twice, 1946) un
Pazaudéta nedelas nogale (The Lost Weekend, 1945), tacu vina atticksme pret $SIm film noirs
bija daudz atturigaka, ar1 kritiskaka neka Nino Frankam. N. Franks tajas saskatija patiesus,
realistiskus varonus, kurus ving dévéja par filmas ,.treSo dimensiju”, Z. P. Sartj tas uztvéra ka
absoliiti nosodamas cilvéka uzvedibas atspogulojumu un dévéja So filmu varonus par
,monstriem, noziedzniekiem un psihopatiem bez jebkadam ceribam uz glabinu”. Ari Z. P.
Sartjé §Ts filmas uzskatija par vienotu paradibu, kopumu, ta¢u vin§ kritiz&ja to ,,pesimismu”,
,2humanisma noliegumu” un ,uzmacigo, kriminalo fatalismu”: ,,Dziviba neko nemaksa,

»3 Kaut ari

seksualo baudu cena ir slepkaviba, un péc ta visa milétaji vél viens otru nodod.
Sartje ir viens no pirmajiem kritikiem, kur§ jismoja par filmas Slepkaviba, mana darga
narativa originalitati (filma veidota ka pirmas personas véstijums — privatdetektiva Filipa
Marlova atminu stasts), vin$ kritiski noradija uz So Holivudas filmu moralo efektu. Raksta
nosleguma Sartjé salidzina amerikanu filmas ar 30. gadu izskana Francija tapusajam francu
film noir — Marsela Karng€ (Marcel Carnet) tfilmam Miglu krastmala (Quai des brumes, 1938)
un Ziemelu hotelis (Hotel du Nord, 1938) — un secina, ka tas vismaz piedava kadu ceribu staru,
kadu ,,gaistosu milestibas télu, kas Jauj mums cerét uz labaku pasauli...”*. (Velak tiesi §is fran¢u
filmas vairaki pétnieki (Marks Bolds (Mark Bould)’, 7. Vinsendo (Ginette Vincendeau)® u.c.)
uzskatts par biitisku amerikanu film noir ietekmju avotu).

Tadgjadi film noir ir retrospektivi radits jeédziens, tapis ka francu kritiku ,,skats no malas” uz
amerikanu kinoprocesa noteiktu laika nogriezni (1941-1946). Pamatots ir Marka Verné
uzskats: ,,Amerikani veidoja film noir, un tad franci tas izgudroja™’, kas reflekte ari §1 termina
ambivalenci un iesp&ju klut par radikali pretrunigu uzskatu lauku, ja tieck meginats definét, kas
ir film noir — Zanrs, cikls, filmu s€rija — un kadi ir kriteriji, péc kuriem filma uzskatama par
piederigu film noir. Ar1 Dzeimss Neirmors piekrit faktam, ka franci ,,izgudroja amerikanu film
noir”, 1pasi noradot uz kulturkontekstu, kas Francijas kritikiem ]ava identificét So unikalo
amerikanu kinokultiiras paradibu, trakt&jot to no francu kultirvestures perspektivas. ,,Franci
bija predisponéti radit amerikanu noir, jo tas atgadinaja francu kino zelta laikmetu” — filmas
Pepe la Moko (1936), Ziemelu hotelis (Hotel du Nord, 1938), Un diena aust (Le jour se leve,
1939) —, ,.enu piepilditas melodramas, kuru darbiba risinas urbana, kriminala vidé un kuru
varoni ir liktena ieziméti (..).”* Par butisku kultirvides iezimi p&tnieks uzskata ari Francija

iznakoSo popularas detektivliteratiiras s€riju Serie noire, izkopto kinematografisko kulttiru

3 Chartier, J-P. Americans Also Make Noir films (1946). In: Film Noir Reader 2. 1999, p. 23.

4 Turpat, 24. Ipp.

> Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City. London, New York: Wallflower, 2005.

® Vincendeau, G. French Film Noir. In: European Film Noir. Manchester: Manchester University Press, 2007.
" Vernet, M. Film Noir on the Edge of Doom. In: Shades of Noir: A Reader. London: 1993, p. 1.

8 Naremore, J. More Than Night. Film Noir in its Contexts. University of California Press, 2008, p. 13.
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(klubu sisteéma, attistita kinematografiska prese, ka arT tradicija filmas uztvert ka makslas faktu,
nevis izklaides formu) un spécigo sirrealisma mantojumu, ta izaicindjumu tradicionalajam
vertibam, interesi par klasiska narativa likumsakaribu noliegumu. Tomér var oponét plasi
izplatitajam uzskatam, ka film noir ir post facto radita kategorija. Lai arl amerikanu filmu
stilistisko un tematisko lidzibu pamanija francu teoretiki, So filmu vienojosas tendences
fragmentari tika atzimétas ar1 ta laika aktualaja amerikanu kritika, kaut netika lietots jédziens
film noir. Pieméram, laikraksta The New York Times (1945. gada augusts) Loids Sirers (Lloyd
Shearer) argument€, ka producenti intensivi veido ,,brutalas, asinainas kriminaldramas, (hard-
boiled, gut-and-gore crime stories), kas kombiné ticami motivétas slepkavibas ar freidiskas
spriedzes elementu”, izvirzot mérki nopelnit uz $adu filmu augos$as popularitates rékina’.
Filmas, uz kuram atsaucas autors, ir tas pasas, kas inspir¢ja francu teorétikus radit jedzienu film
noir: Dubultda apdrosinasana, Slepkaviba, mana darga, Laura, ka ar1 Konflikts (Conflict, 1945)
un raksta tapSanas laika vél razoSanas procesa esosas Tumsais kakts (The Dark Corner, 1946),
Lielais miegs (The Big Sleep, 1946), Nevertigais grasis (The Brasher Dobloom, 1947),
Pastnieks vienmér zvana divreiz (1946), Lédija ezerda (Lady in the Lake, 1947), Zila dalija (The
Blue Dhalia, 1946). Kritikis §1 virziena raSanos motiveé ar realisma tendences paplasinaSanos,
ASV kinorazoSanu regulgjosas cenziras sisttmas — Produc€Sanas kodeksa administracijas
(Production Code Administration) — zinamu liberalizaciju. XX gadsimta 40. gadu vidi tapusSo
amerikanu filmu noskanu nervozitati un korelacijas ar ASV péckara realitati 1946. gada janvari
sava raksta min€jis ar1 producents Dzons Housmens (John Housman): ,,Biitiska un nepievilciga
misdienu skarbo filmu iezime ir absoliitais moralas energijas trikums, apatiskais un fatalais
izmisums.”' Sis vértgjums ir lidzigs ieprieks citétajam Z. P. Sartjé atzinam, tomér, visticamak,
Housmens nav bijis pazistams ar fran¢u autora rakstu. Kaut arT dazi amerikanu teorétiki un
praktiki saskatija noteiktas tendences amerikanu kino procesa, vini tas nesaistija ar jédzienu
film noir.

Pirma gramata, kas veltita amerikanu kino XX gs. 40. gadu novitatei film noir, ir 1955.
gada pirmpublicétais Reimona Bordeé (Raymond Borde) un Etjgna Somtona (Etienne
Chaumeton) pétijums Amerikanu film noir panorama 1941-1953 (Panorama du film noir
americain). Sis darbs kluvis par hrestomatisku tekstu, sava veida atskaites sist€ému, bez kura
piemingjuma neiztiek neviens pétijums par film noir. R. Bordé un E. Somtons gan uzsver sava
tautieSa Nino Franka pirmatklajéja lomu, identific€jot film noir, tacu abi autori N. Franka
min&jumus un noskanu fiks€jumus izmanto argumentéta p&tijuma izveidei. Vini ir pirmie, kuri

detalizeti raksturo film noir, saskatot Sajas filmas gan kriminalstasta iezimes, gan varonu

? Silver, A., Ursini,J., Duncan. P. Film Noir. Honkong, London, Los Angeles, Madrid, Paris: Taschen, 2004, p.
9.
' Housman, J. Todays Hero: A Review. In: Hollywood Quarterly. University of California Press, 1947, 1, p. 163.
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psihologisko nenoteiktibu un moralo ambivalenci, gan vardarbibas iezimes. Vini ir pirmie, kuri
ieskic€ varonu tipologiju, nosauc film noir sekméjusos socialos un kulturologiskos apstaklus
(detektivliteratiira, psihoanalizes ietekme, Eiropas kulttiras ietekme, amerikanu gangsterfilmas,
Sausmu filmas u. c.), ka arT piedava klasiska amerikanu film noir periodizaciju, dalot film noir
attistibu Cetros posmos: 1) kara laiks un (film noir) stila raSanas (1941-1945); 2) uzplaukuma
laiks (1946-1948); 3) dekadence un parmainas (1949-1950); 4) izsikuma laiks (1951-1953)"".
R. Bordé un E. Somtons raksturo film noir ka ,,nakts murgam lidzigas, divainas, erotiskas,

ambivalentas un launas'?”

un ir pirmie, kuri uzsver film noir stratégiju ,,dezorientét skatitaju,
kur§ vairs nevar rékinaties ar ierastajam noradeém (frames of reference)®” — darbibas logiku,
skaidru laba un launa noSkirumu, precizi definétiem varoniem, skaidru motivaciju,
aizraujo$am, nevis brutalam ainam, sieviskigu varoni — sievieti un nevainojamu varoni — virieti.
Ta vieta publikai tiek piedavats ,,pievilcigs noziedznieks” un ,,Saubigs policists”, ,,upuris ir
tikpat aizdomigs ka varmaka, turklat varmaka $kiet simpatisks'*”.

R. Bordé un E. Somtons norada bitiskas film noir iezimes — ,,ierastas, skaidras morales
normas tiek izpludinatas”, ,,darbiba ir saraustita, tas motivacija neskaidra — tas ir loti talu no
klasiskas dramas principiem”, turklat ,,filma kliist [idziga sapnim, kura publika ir spiesta velti
mekl&t veco, labo logiku”. ,,Viegli ir izdarit secinajumu: morala ambivalence, kriminala
vardarbiba un sarezgitas, pretrunigas situacijas un motivi tieck kombingéti, lai skatitajam liktu

”15 secina R. Bordé un E.

pardzivot cieSanas un nedroS$ibu, kas ar ir film noir raksturiezimes,
Somtons.

Ka uzsver pétnieki, film noir uzstajigi apvers tradicionalas Holivudas formulas narativa
stratégija, varonu ricibas motivacija, ka ari varonu tipologija, kura centralo vietu ir ienémis
morali ambivalents varonis — privatdetektivs, noziedznieks u.c., bet nevainigu jaunavu vieta
stajusies destruktiva likteniga sieviete femme fatale.

R. Bordé un E. Somtona izmantota pétniecibas metode ir film noir ,tipisko pazimju un
kopsaucgju analize”, kas §1s filmas lauj atskirt no citam filmam, piem&ram, detektiviem un
spriedzes filmam, kas tapuSas XX gs. 40.—50. gados un ar1 velak. Abu p€tnieku sniegtais film
noir raksturojums — ,,oneirisks, savads, erotisks, ambivalents un Jauns” — ne tik daudz apraksta

So filmu vizualo stilu, cik So filmu emocionalas un €tiskas kvalitates un to iedarbibu un, ka

uzskata DZeimss Neirmors, ir tuvs arT sirrealistu principiem'*. Kopuma R. Bordé un E. Somtons

' Borde R., Chaumeton E., A4 Panorama of American Film Noir 1941-1953. San Francisco: City Light, 2002, p.
V-VL

12 Turpat, 2. Ipp.

" Turpat, 12. Ipp.

' Turpat, 12. Ipp.

15 Turpat, 13. Ipp.

6 Naremore J., Introduction. In: Borde R., Chaumeton, E. 4 Panorama of American Film Noir 1941-1953, p.
XIII.
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analiz€ 22 filmas, kuras vini uzskata par film noir, — no Maltas vanaga (1941) lidz Makao
(Macao, 1951) —, tacu vini piemin vél seSdesmit divas, kuras uzskata par tuvam film noir
(filmas par noziedznieka psihologiju, socialo procesu, kostimfilmas ar kriminalfilmu
elementiem, gangsterfilmas un policijas trilleri). R. Bordé un E. Somtons uzskata film noir par
filmu ,,ciklu” vai ,,sériju” (lidzigu vacu ekspresionismam), izprotot to ka ,,vienas valsts filmu
grupu, kuras raksturo kopigas iezimes (stils, atmosfera, t€mas), kas ir pietickami atpazistamas

un laika gaita ieguvuSas neatdarinamu kvalitati”!”’

. Tomér vairakas reizes R. Bordé un E.
Somtons sava pétijuma zaudé konsekvenci, nodev&jot film noir par Zanru'® un ta nevilSus
veicinot diskusiju par film noir Zanrisko piederibu, kuru turpinaja citi pétnieki. Kops R. Bordé
un E. Somtona darba iznaksanas 1955. gada, kad film noir Amerikas konteksta tuvojas sava
klasiska cikla finalam, ir raditi biitiski p&tfjumi par film noir attistibu. Isuma akcent&Su
butiskakas koncepcijas.

Termins film noir daudz vieglak iedzivojas Eiropas neka Amerikas kinoteorétiku darbos.
Frandu kritikis Zorzs Saduls (Georges Sadoul) $o jédzienu izmanto sava 1962. gada rakstitaja
Kino vesturé (Historie du Cinema), definjot film noir ka ,jaunu trillera attistibas fazi,
spriedzes filmu vai detektivu”'’. Anglu valoda tapusajos tekstos jédziens film noir pirmo reizi
tika izmantots Carlza Haiema un DZoela Grinbega darba Holivuda 40. gados (Hollywood in the
Forties, pirmizdevums 1968. gada) nodala Melnais kino (Black Cinema). Autori raksturo
vizuali atpazistamas film noir faktiras — tumsas ielas, neona gaismas — un secina, ka $is ir
,zanrs, kas saknojas XIX gs. nosliecé uz nezéligu, drimu romantismu”?. P&tnieki piedava
filmu izlasi, kas, vinuprat, veido film noir, lielu dalu taja ieklauto filmu radijusi rezisori, kas uz
Holivudu emigréja no Vacijas XX gs. 30. gados. Haiems un Grinbergs akcente film noir
domingjoSo varonu tipologiju, pieméram, ,liktenigo sievieti” un ,pagrides pasauli”, proti,
noziedzigu kaislibu piepildito vidi, kura risinas film noir darbiba. Autori drizak defin€, nevis
analize, konstatjot, ka Pastnieks vienmer zvana divreiz (1946) ir ,,perfekta film noir, skarba,
cietsirdiga, iezimgjot savu varonu raksturus”. Starp abu uzskaititajam, vinuprat, film noir
kategorija ietilpstosajam amerikanu filmam pietruokst daudzu filmu nosaukumu, kuras vélak tiks
uzskatitas par bitiskam film noir attistiba, piemeéram, D.0O.A. (D.O.A4., 1950), Apvedcels
(Detour, 1945), ar1 No pagatnes (Out of the Past, 1947); darba triikkst arm konsekventas
metodologijas.

Pirmie akadémiskie p&tijumi par film noir paradijas 70. gados — 15 gadu péc R. Bord€ un E.

Somtona novatoriska darba. Viena no galvenajam témam film noir akadémiskajos p&tijumos ir

17Borde, R, Chaumeton, E. 4 Panorama of American Film Noir 1941-1953, p. 1.

®Turpat, 16., 67., 83. Ipp.
Silver, A., Ward, E. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style. New York: The Overlook
Press, 1992, p. 373.

20 Higham, C., Greenberg, J. Hollywood in the Forties. London: Tantivy, 1968, p. 19.
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centieni definét, vai film noir ir uzskatams par zanru, ciklu, stilu, noteiktu motivu un noskanu
kopumu, kas var rasties noteiktu socialpolitisko apstaklu konteksta. Film noir analizes
metodologijas problému saasina fakts, ka §is jédziens tika radits retrospektivi — ka francu
kritiku refleksija par vienota sist€éma ieraudzitu amerikanu filmu kopumu —, tadejadi akcentgjot
varbiitibu, ka film noir ir teorétiku radits apzim&jums — ,,paradiba” bez reala seguma.

Ka atzinis rezisors Billijs Vailders (Billy Wilder), kura ieguldijums film noir attistiba ir loti
butisks, rezisori, kuri veidoja tagad par klasiskam uzskatitas film noir, So filmu tapSanas laika
pat nenojauta, ka vinu raditas filmas tiks grupétas ka noteikts kopums — cikls, s€rija, pat zanrs.
,»Film noir! (..) Es tolaik nebiju dzirdgjis tadu jédzienu. Es tikai veidoju filmas, kadas es pats
grib&ju redz&t. Un, ja man paveicas, tas atbilda publikas gaumei.”*' Filmas, kas vélak tika
klasificetas ka film noir, to tapSanas laika tika uzskatitas par defin€jamam pazistamu Zanru
skala — drama, melodrama, detektivs.

Mgginot apvienot ASV 40.-50. gados tapusas filmas ka film noir, doming vairakas pieejas.
Petnieki ir mekl&jusi tajas kopigas iezimes: motivu un noskanu (Dargents (Raymond Durgant),
1970), socialos apstaklus, kas veicinajusi film noir attistibu, un kultiirietekmes (Sréders (Paul
Schreder) 1971), vizualo stilu (Sréders, Pleisa un Pitersons (Place, A. Janey, Peterson, S.
Lowell, 1972), Porfirio (Robert Porfirio), 1976), vienojosas sizetiskas struktiiras un varonu
tipologiju (Damiko (James Damico), 1978), kopigas iezimes sievietes t€la traktéjuma (autoru
kolektivs Annas E. Kaplanas (4nn E. Kaplan) vadiba, 1978). Runajot par film noir ka atseviSku
zanru, domin€ pretrunigas koncepcijas. Pieméram, Marks Bolds (Mark Bould; 2005), DZeina
Feiere (Jane Feuer, 1992) un Riks Oltmens (Rick Altman; 1997) uzskata film noir par Zanru,
savukart citi (Dargents, Sréders, Engelstads (Audun Engelstad; 2005) u.c.) opon& centieniem
uzskatit film noir par pilnvertigu zanru.

Piem&ram, Reimonds Dargents publikacija Nokraso to melnu: film noir genealogiskais
koks (Paint it Black: The Family tree of Film noir) britu zurnala Cinema 1970. gada apstrid
film noir ka zanra ideju. VinS uzsver, ka ,film noir nav zanrs — lidzigs vesternam vai
gangsterfilmai — un tas Jauj klasificét §7s filmas, vadoties péc motiva un tona”.** Apskatot 300
amerikanu filmu, kas, vinaprat, ir piederigas film noir kategorijai, R. Dargents izveidoja
»genealogisko koku”, strukturgjot film noir 11 kategorijas (1. Noziegumi un sociala kritika. 2.
Gangsterisms. 3. B&gSana. 4. Privatdetektivi un piedzivojumi. 5. Slepkavibas vidusskiras vide.
6. Portreti un dubultnieki. 7. Seksualas patologijas. 8. Psihopati. 9. Liktena kilnieki. 10.

Sarkanie un melnie. 11. Ginols, Sausmas, fantazija). Kaut Dargenta radita klasifikacija aptver

21 Scorsese, M., Wilson M.H. A Personal Journey With Martin Scorsese Through American Movies. London:
British Film Institute, Faber and Faber, 1997, p. 110.

2 Durgant, R. Paint it Black: The Family Tree of the Film Noir. In: Perspectives on Film Noir, New York: G. K.
Hall, 1996, p. 84.
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loti plasu motivu un t€ému spektru, ieklaujot gan filmas, kas reflekté korupcijas, gangsterisma
tetmu, gan filmu vizuali plastiskos un sizetiskos motivus — dubultnieku t€mas un portretu
izmantojumu, So klasifikaciju mazak parliecinoSu dara fakts, ka liela dala uzskaitito motivu
nereti atrodami vienas filmas ietvaros. Ta¢u Dargenta raditais ,,genealogiskais koks”
nenoliedzami defin€ tas struktiiras iezimes, kuras kalpojusas jeédziena film noir izpratnei un
talakai analizei.

Arf kritika, scenarista un reZisora Pola Srédera nozimigaja 1972. gada eseja Piezimes par film
noir (Notes on Film Noir) zurnala Film Comment tiek izvirzita t€ze, ka ,.film noir nav Zanrs, to
definé daudz trauslakas noskanas un intonacijas kategorijas”.* Sis teksts tapis ka pavadogais
materials v@sturiski pirmajai film noir retrospekcijai Losandzelosa. Ari P. Sréders atzist
jédziena film noir ambivalenci: ,,Teju katram kritikim ir sava film noir definicija un
personiskais filmu saraksts, kas atbilst film noir kriterijiem. Ta ka film noir defin€ péc noskanas
(tone), nevis péc zanra pazimém, nav iesp&ams uzskatit viena kritika argumentus
parliecinosakus par kada cita kritika argumentiem. (..) Cik daudz noir elementu ir
nepiecie$ams, lai taptu film noir?** vaica Sreders, kura pasa rakstitais filmas scenarijs Taksists
(Taxi Driver, 1976, rezisors M. Skorséze) turpina noir tradiciju iedzivinasanu XX gs. 70.
gados. P. Sréders uzsver, ka film noir ir viens no Holivudas labakajiem, ,iesp&jams, pat

visrado$akais periods tas vésturg”?

. Uzskatidams, ka film noir ir analizei loti neparocigs
periods, jo taja saskatamas plasas kultirvésturiskas saiknes, P. Sreders atzimé, ka teju katra
laika posma no 1941. lidz 1953. gadam tapusi dramatiska Holivudas filma ietver kadus noir
elementus.

P. Sreders ari atzimé arpus ASV uznemtas film noir — Lielbritanija filméto reZisora Kerola Rida
(Carol Reed), Treso viru (The Third Man, 1949), ka ar Francija tapusas Zana Lika Godara
filmas Lidz pédéjam elpas vilcienam (Breathless, 1959), Zana Pjéra Melvila (Jean-Pierre
Melville,) Okskeri (Le Doulous, 1963) —, tadgjadi paplaSinot priekSstatus par film noir arpus
amerikanu kino konteksta XX gs. 40-50. gados.

P. Sréders uzsver film noir ,ka Skietami pretrunigu elementu, (..) ekspresionisma un realisma
kombinaciju®”, tomér vin$ ignoré So filmu sapnim lidzigo realitati, neakcenté sapna, murgu
elementu izmantojumu film noir, ko akcent&ja R. Bordé un E. Somtons. Ka Tpasi novatoriskas
vértéjamas tas P. Srédera darba nodalas, kas veltitas film noir stilam, ka arT atzina ,.film noir
galvenokart bija stils, kas konfliktus atrisinaja ne tik daudz tematiski, cik vizuali”?’. Srédera

darbs, kas akcent€ gan film noir stilistiku, gan ta piederibu ne vien Amerikas, bet ar1 Eiropas

2 Schrader, P. Notes on Film Noir. In: Film Genre Reader III. Austin: University of Texas Press, 2005, p. 235.
* Turpat, 230. Ipp.
2 Turpat, 240. Ipp.
26 Turpat, 240. Ipp.
" Turpat, 242. Ipp.
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kino praksei, piedava plaSu ideju spektru turpmakajai teorétiskas domas attistibai un film noir
jédziena interpretacijai.

Novatorisks darbs film noir vizualas stilistikas izpratn€ ir DzZenijas Pleisas un Louela

Pitersona raksts Dazi film noir vizualie motivi (Some Visual Motifs of Film noir), kas tika
pirmpublicéts izdevuma Film Comment 1974. gada®®. Tas piedava film noir vizuala stila
pétijumus, skaidro tehnologiskos un makslinieciskos nosacijumus, kas film noir stilu padarijusi
par krasi atSkirigu no tradicionalas Holivudas prakses (apgaismojuma, kadréjuma, mizanscéna,
kadra kompozicija u.c.) — atkapes no kanona nodroSinajusas to vizualo un kinematografisko
kodu paleti, kas film noir padara ipaSu un atskirigu.
Art Roberts Porfirio petijuma Amerikanu kino tumsas era: amerikanu film noir (The Dark Age
of American Film: A Study of the American Film Noir) film noir uzskata par ,noteiktu
kopumu™?, kas atbilst noteiktiem formaliem standartiem un akcenté: ,,Ja aplukojam film noir
no satura un sizeta viedokla, tas ir loti griiti atSkirt no 30. gadu kriminalfilmam vai to miisdienu
variacijam. Tas ir iemesls, kalab kritiki akcente ,,stilu” un ,,atmosferu”.”*

MgEginajumi aptvert un analizét iespaidigo film noir materiala daudzumu vedinajusi radit
dzelzainus atlases principus, nodalot semantisko un sintaktisko film noir analizi. Semantiska
analize piedava katalogiz&ét kopigas iezimes, atticksmes, varonus, filmas uznemsanas veidu un
vidi, uzskaitot visas filmas, kas norada uz elementu kopibu, savukart sintaktiska — identific€ un
skaidro attiecibas starp netiSiem, mainigiem elementiem. Pieméram, DZeimss Damiko (James
Damico) 1978. gada méginaja reducét film noir atlases Kritérijus, pamatojoties uz varonu
tipologiju un sizeta struktiru: ,,Liktenigas nejausibas dél vai ar1 tadel, ka vins ir noligts darbam,
virietis satiek sievieti, pret kuru izjiit seksualu un fatalu kaislibu. Abu attiecibu dél vai arT tadel,
ka sieviete vinu provocg, vai ari tas ir abu attiecibu logisks rezultats, virietis tiek iesaistits
blediba, slepkavibas méginajuma vai ari nogalina otru virieti, ar kuru sieviete ir negribéti vai
nelaimigi saistita (parasti tas ir vinas virs vai milakais), nereti darbiba noved pie nodevibas —
sieviete nodod virieti —, kas ikkatra darbibas pavérsiena metaforiski, biezi arT literari iznicina
sievieti, virieti, ar kuru vina ir saistita, un ari paSu varoni.”*! Kaut 1 sizeta struktira ir
pazistama no Dzeimsa M. Keina romaniem Dubulta apdrosindsana (1936) un Pastnieks
vienmér zvana divreiz (1934), kas abi tika ekranizéti Holivuda XX gs. 40. gadu vidi — pirmais
1946. gada, otrais 1944. gada —, turklat S§T sizeta struktira atrodama vél virkngé filmu (Dz.

Damiko analizé devinas), ta nebiit neizsmel visu film noir spektru.

28 Place, J. A., Peterson, L.S. Some Visual Motifs of Film Noir. In: Movies and Methods I. Berkley: University of
California Press, 1972, pp. 325-338.

¥ Porfirio, R. No Way Out: Existential Motifs in Film Noir. London: Sight and Sound 45/4, 1976, pp. 212 —217.
3% Turpat, 212. -217. Ipp.

3! Damico, J. Film Noir: A Modest Proposal. In: Perspectives on Film Noir. New York: G. K .Hall, 1996, p.137.
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Nozimigs film noir analizes metodologiju praksg ir bijis Britu filmu institlita seminars, kura
rezultata Annas E. Kaplanas (4nn E. Kaplan) redakcija tapa gramata Sievietes film noir
(Women in Film Noir, pirmpublicgjums 1978. gadd). Sim izdevumam ir butiska nozime
sievietes t€la film noir izstrade, ar1 dzimtes diskursa lietojuma film noir analiz€. Autori, kuru
darbi apkopoti izdevuma, akcent€ netipisko sievietes lomu film noir ikonografija. LidzSingja
amerikanu kino konteksta sievietes t€ls bija iegrozots stereotipos — sieva, mate, draudzene — un
nozimes zina pakartots varonim virietim, savukart film noir piedava novatorisku sievietes tela
trakt€jumu. Film noir var uzskatit par virieSa diskursa sagravi: ,,Film noir sievietes dominé
daudzu filmu diskursa, tas nav pielikums virieSa pasaulei; noir liktenigas sievietes salauz
patriarhalo pasauli, tacu biezi filmas finala tas tiek neitralizétas.”** Izdevums uzrada jaunu
posmu film noir analizes metodologija, tiek izmantots 60.—70. gados Rietumu pasaulé
popularais feministiskais, Zaka Lakana (Jacques Lacan) psihonalizes un poststrukturalisma
diskurss. Film noir maskulinajam aspektam veltitais pétijums — Frenka Krutnika (Frank
Krutnik) Vientuld iela: film noir, zanrs, maskulinitate (In a Lonely Street: Film Noir, Genre,
Masculinity), nak klaja 1991. gada.

Raksturojot diskusiju par film noir zanrisko pilnveértibu, jamin ari Dzeinas Feieres (Jane
Feuer) uzskats, ka ,.film noir ir defingjams ka teorétisks Zanrs, ,.konstrukcija, ko radijuSas

filmas”>*

, kas tika veidotas arT ka detektivi, gangsterfilmas un trilleri, izmantojot Cvetana
Todorova dalfjumu veésturiskajos un teorétiskajos zanros. Todorovs uzskatija, ka vesturiskie
zanri ir klasifikacijas pamats, kas ,balstas literatiiras (kino) ve€sturé atrodamu darbu
salidzinajuma, savukart ,.teorétiskais zanrs” tiek radits ka ,,abstrakta hipoteéze”**. Veésturiskie
zanri tiek raditi, analizgjot tekstus un nonakot pie teorétiskiem atzinumiem un visparinajumiem,
pamatojoties uz kopigajam iezimém, savukart teorétiskie Zanri tiek raditi ka abstraktu sist€emu
kombinacija pirms tekstu organizacijas. Un, kaut ,,detektivfilmas, gangsterfilmas un trilleri
nenoliedzami ir vesturiski Zanri un film noir pamatoti var tikt uzskatits ka konstrukcija, kura
izmantotas $o zanru iezimes, — tomer tas nelauj pasludinat film noir par teorétisku zanru, ka to

saprot Dz. Feiere”*

, akcent€ norvégu pétnieks Auduns Engelstads. Vin§ atzimg, ka R. Bordg, E.
Somtona, ari P. Srédera nozimigie film noir pétijumi ir balstiti noteikta véstures perioda radito
filmu kopuma izpété pirms méginajuma izskaidrot to konstruktivas iezimes un pé&tnieki §is
filmas apliukoja ka vesturisku zanru. A. Engelstads uzskata, ka teorijas, kas izmantotas, p&tot

film noir, biezi ir loti attalinatas no film noir vesturiska konteksta, 1pasi no psihoanalitiskas

32 Silver, A., Ward, E. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style. New York: The Overlook
Press, 1992, p. 376.

33 Feur, J. Genre, Study and Television. In: Channeels of Discourse. London: Routledge, 1992. p. 140.

¥ Todorov, T. The Fantastic: A Structural Approach to a Literary Genre. Ithaca, New York: Cornell University
Press, 1975, p.14.

3 Engelstad, A. Losing Streak Stories. Mapping Norwegian Film Noir. Oslo: University of Oslo, 2005, p. 48.
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ievirzes petniecibas darbos. Tiesi psihoanalizes diskursa veiktajos film noir petijjumos, kas 1pasi
populari bija XX gs. 70. gados, vin§ mekle argumentaciju hipotezei, ka film noir kluvis par
teorétisku zanru®.

Vienkarsak pret film noir ka zanrisku konceptu izturas Riks Oltmens (Rick Altman), atgadinot,
ka Zanra koncepts nosaka sistemu, kada darbojas gan filmas veidotaji, gan tas izraditaji, gan
skatitaju uztvere, kas rékinas ar noteiktu, atpazistamu elementu klatbiitni: ,,Dazi kinozanri ir
attistijuSies no literatiiras un teatra, citi var biit attistijusies kinoindustrijas ietvaros, dazi var tikt
konstatéti jau pecak, pateicoties kritikiem vai publikai. (..) Film noir apvienoja kopigas
iezimes, kuras piedavaja daudzas kara un péckara laika tapusas filmas, novirzot uzmanibu no
sizetu kopigajam iezZimém wuz kopigu atmosféru, varonu raksturiem, dialogu stilu,

apgaismojumu’’

. R. Oltmens uzskata, ka Zanrisko robezu paplasinasana ir saistita ar publicitati
un ar1 kritiku darbibu, to tradicionali ir izmantojusi kinoindustrija, lai nostabilizé€tu Zanriskas
normas: ,,Akcepts, ko guvis film noir, izskaidrojams ar kino pétniecibas attistibu gan
akadémiska vide, gan kultiras industrija.”>®

Nespgjot vienoties par film noir robezam un bitibu, vairaki p€tnieki piedava uzskatu, ka film
noir eksisté tikai konceptuali ka kinoteorétiku radits jédziens, kas ir attiecinams uz kino kritikas
un teorijas vésturi, nevis kinovesturi.
Piemé&ram, Stivs Nils (Steve Neale) pazino, ka film noir ,nekad nav eksist€jusi ka vienota

9939

paradiba””. Vin§ analiz€ noir socialo nozimi, uzsverot $ajas filmas biitisko fatalas seksualitates
lomu, detektivliteratiiras ietekmi, narativo eksperimentu nozimi un noteikta, atpazistama stila
izmantojumu. Tomér Nils pamatoti uzskata, ka neviena no §im pazimém nav pietickama, lai
film noir uzskatitu par zanru. lezimes un tendences, kas tiek saistitas ar fi/m noir, ne tikai nav
unikalas un raksturigas vienigi film noir, bet art neparadas daudzos par film noir uzskatitajos
darbos. Nils secina: ,,Katrs méginajums apkopot §Ts iezimes un tendences ka unikalu paradibu,
homogenizét tas ar vienojoSo apzim&umu film noir, ir saistits ar nesistematiskumu
(incoherence), neprecizitati un nekonsekvenci — gan krit€riju izvele, gan analizes objekta
veidoSana (construction of a corpus), gan ta nozimes interpretacija.”*® Butisks ir pétnieka
atzinums par Zzanrisko hibridizaciju, kas raksturiga Holivudai, un piezime, ka film noir
neskaidras robezas veicina diametrali pret€jas teoretiskas interpretacijas.

Art Elizabete Kovija (Elizabeth Cowie) uzskata, ka Sis termins ir teorétiku un kino cienttaju

radita koncepcija, ,,vélme, kas lauj apkopot noteiktu filmu kopumu. Film noir ka zanrs ir

36 Engelstad, A. Losing Streak Stories. Mapping Norwegian Film Noir. Oslo: University of Oslo, 2005, p. 48.
37 Altman, R. Cinema and Genre. In: The Oxford History of World Cinema. Oxford: Oxford University Press,
1997, p. 280.

38 Turpat, 283. Ipp.

¥ Neale, S. Genre and Hollywood. London: Routledge, 2000, p. 173.

40 Turpat, 174. Ipp.
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vistiraka fantazija, kaut kas tads, kas nekad nav ieguvis parlieco$u un pabeigtu formu™*'.

Lidzigi uzskata ari Marks Verné (Marc Vernet), pazinodams, ka ,.film noir var atrast tikai
gramatas”, jo tas ,,ka apkopojoSs jédziens ir piederigas nevis kinoveésturei, bet gan kinokritikas
vésturei™. Savukart vacu kritikis Tomass Elzesers postulé, ka film noir ,nav butibas” un ta
inicigjusi ,,rakstu kopumu, kas ilustré to, ka nevajag rakstit par kinovésturi”®. Méginajums
apstridét film noir jédziena pamatotibu un esamibu asi nosoda Aléns Silvers — viens no
apjomiga, enciklopédiska darba Film noir. Enciklopédiska atsauce uz amerikanu stilu (Film
Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style autoriem)* autoriem, tacu diskusija par
film noir butibu ir pamatota, jo filmas, ko dazadi autori definé ka film noir, médz but loti
atskirigas gan pec estetiskajam kategorijam, gan siZetiskajiem elementiem, turklat tas ir radusas
dazados sociali vesturiskajos apstaklos — it pasi, ja analiz€am ne tikai amerikanu film noir, bet
ar1 tos darbus, kuri tapusi péc klasiska ASV film noir cikla izskanas, ka ari film noir j€dziena
lietojumu dazados nacionalajos kontekstos un Eiropas kinematografijas.

Iespgjams, visprecizak So pretrunu atrisinajis Dzeimss Neirmors, kurs uzskata, ka film noir
ir gan ,,svarigs kinematografisks mantojums, gan ideja, ko més projicéjam uz pagatni” *.
Ipasi intensivi teorctiska doma film noir pieverSas pedejos gados, neaprobezojoties tikai ar
klasiska cikla izpeti vai viedoklu saduri par film noir klasifikaciju, pieméram, no Zzanriskas
,pilnvertibas aspekta”, bet ar1 pieverSoties jaunam izpetes laukam. P&tnieku uzmanibas loka ir
nonacis klasiska film noir stilistikas un tematikas izmantojums musdienu ASV kinematografija
— kritikas un akadémisko pétijumu aprité radies jédziens neo noir. Apkopojot ASV 70. gados
tapuSos darbus, kuros sazim&jamas atsauces uz klasiska film noir perioda filmu tematiku un
stilistiku, ar So virzienu tiek saistitas XX gs. 70. gados ASV tapusas rezisoru Martina Skorsézes
(pieméram, Taksists) un Romana Polanska filmas (pieméram, Kiniesu kvartals (Chinatown),
1974), gan ar1 80. gados popularas klasisko film noir literaro pirmavotu vélreiz&jas
ekranizacijas (pieméram, Pastnieks vienmeér zvana divreiz, 1981, rezisors Bobs Rafelsons), gan
90. gados veidotie amerikanu rezisoru darbi — Deivida Lin¢a Zilais samts (Blue Velvet, 1986),
Malholandas cel§ (Mulholland Drive, 2001), Itena un DZoela Koenu (Ethan Coen, Joel Coen)
filmas, pieméram, Cilvéks, kura nebija (The Man Who Wasn't There, 2001), un citas filmas.
Uzmanibu saista arT netradicionalaks diskurss — méginajumi pétit film noir stilistikas atskanas
Eiropas un pasaules kinematografijas. Endrii Spaisera redigétais rakstu krajums* piedava

ieskatu francu, britu, vacu, spanu un italu noir filmas, ipasi izdalot attiecigajas nacionalajas

4 Cowie, E. Film Noir and Women. In: Shades of Noir. London: Verso, 1993, p. 123.

“2 Vernet, M. Film Noir on the Edge of Doom in Shades of Noir. London: Verso, 1993, p. 26.

4 Elsaesser, T. A German Ancestry to Film Noir. Iris, No 21. lowa: University of lowa, Institute for Cinema and
Culture, 1996, p. 132.

4 Silver, A. Introduction. In: Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, p. 6.

4 Naremore, J. More Than Night. Film Noir in its Contexts, p. 11.

4 Spicer, A. European Film Noir. Manchester: Manchester University Press, 2007.
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kinematografijas tapusas neo noir filmas. Sis krajums oponé ilgu laiku domingjosam uzskatam,
ka film noir ir defingjams ka amerikanu kultiras paradiba, kuru radijusi noteikti
socialekonomiskie un psihologiskie apstakli. (Sadu konceptu atbalsta gan R. Bordé un E.
Somtons, gan Aléns Silvers un Elizabete Vorda). Secindjumi, uz kadiem mudina Sis
akadémisko rakstu krajums, akcent€ atgriezenisko saikni, kas eksisté starp XX gs. 40. gados
definéto amerikanu film noir un Eiropas kino kultiru. Ta izpauzas ne tikai FEiropas
kinematografiskaja — vacu XX gs. 20. gadu ekspresionisma un francu kino poétiska realisma
(XX gs. 30. gadi) — ietekm& uz Holivudas fi/lm noir, bet ar1 Holivudas film noir iespaida uz
Eiropas kinematografijam gan klasiskaja film noir cikla, gan péc ta izskanas XX gs. 50. gados.
Spaisers pamatoti uzskata, ka ,film noir ir ,diskursa konstrukcija, kas kop$ saviem
pirmsakumiem ir transkulturala”, ta ir ,,ideja, kuru franc¢u intelektuali projic€ja amerikanu kino
un kuru amerikani vélak pienéma un reeksport&ja”, tad€jadi laujot runat par ,,transnacionalu
kultiiras fenomenu, kas darbojas (komerciali un konceptuali) nacionalo kinematografiju
ietvaros un ari ka plasaks kultiras fenomens”¥. Auduna Engelstada 2006. gada Oslo
Universitaté aizstavéta disertacija piedava netradicionalu skatijumu uz film noir ietekmi
norvégu kinematografija jau kops XX gs. 40. gadiem, taja film noir stila un tematikas iezimes
méginats saskatit ari nacionalaja kinematografija, kuras potenciala saistiba ar amerikanu film
noir ietekmi I1dz §im nebija analiz&ta.

Ipasa téma ir film noir ietekmes Austrumu valstu kinematografijas, pieméram, Japanas kino.
(Jau pieminétaja Pola Dankana darba*® ir ietvertas 10 japanu filmas, kas tapusas laika posma no
1962. lidz 2000. gadam.)

Savukart kinoindustrijas globalizacijas process lavis runat par globala roir paradibu, saprotot ar
to ,,filmas, kas razotas globaliem tirgiem un uzrada parsteidzoSas stilu, t€mu un raksturojuma
lidzibas™®. Diskusijas par film noir klasifikaciju un to ietekmi turpinas, un pétnieki ta arT nav
vienojusSies par formalajiem §1 jédziena kriterijiem. Marks Bolds atzimé, ka jédzienu ,,film noir
rada stila, narativa un tému mijiedarbe”, Sis viedoklis reprezente popularu pieeju film noir
petnieciba — analizgjot film noir narativo, tematisko, stilistisko daudzveidibu un dévejot film
noir par ,diskursa fenomenu, kuru realizé dazadi diskursa agenti noteiktos vésturiskos
apstaklos”®. Vipam piekrit ari Zineta Vinsendo, ka film noir identifikacijas metodologiju

piedavajot filmu narativu, vizuala stila un atmosféras korelaciju analizi. *'

YSpicer, A. European Film Noir, p. 17.

* Duncan, P. The Pocket Essential Film Noir. Harpenden: Pocket Essentials, 2003.

¥ Desser, D. Global Noir: Genre Film in the Age of Transnationalism. In: Film Genre Reader I1I. Austin:
University of Texas Press, 2003, p. 516.

3 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 23.

! Vincendau, G. French Film Noir. In: European Film Noir. Manchester: Manchester University Press, 2007, p.
24,
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Viena no bitiskakajiem pédgjo gadu film noir pétijumiem — DZeimsa Neirmora (James
Naremore) darba — autors apgalvo, ka ,,noir kluvis par vienu no domingjosajam intelektualajam

”32So atzinu pamato

kategorijam ar1 XX gs. izskana un aptver kultiiru, atminu un kritiku
petijumi un literatiira, kas veltita film noir un tas turpinajumam, kuras dinamika p&dgjas
desmitgad@€s pasaules praksé ir aktiviz&jusies — jédziena film noir ambivalence un atvertiba
interpretacijam padarjusi So t€mu par popularu arzemju pétnieku praks€. Tacu lidz $im nav
meéginats film noir atskapas meklét to valstu kinematografijas, kuras socialpolitisko un
ideologisko apstaklu (socialisma doktrina) d&| bija noSkirtas no amerikanu film noir ictekmes
un globalas kinonomas sistémas, — to vidil ir arT1 PSRS sastava ietilpstosa Latvija.

Summegjot 1idz§ingjos petijumus par film noir, jaatzimé jédziena arkartigd ambivalence un
metodologijas eklektisms. Jeédziens film noir biezi vien tiek lietots, identificgjot tikai atseviskus
elementus, kas tiek asoci€ti ar film noir 40.-50.gadu amerikanu filmam: visbiezak tie ir
atpazistamie vizualie elementi, stilistika, nereti ari film noir sizeta struktiirelementi un varoni,
retak — depresiva, fatala noskana.

Paradoksali, ka minimala veriba film noir petnieciba lidz Sim ir pieversta klasisko film noir
saiknei ar modernisma tendencém XX gs. kinematografa. Ta ka Amerikas, Holivudas
kinoindustrijas sisttma raditas filmas vienmer ir asoci€jusas ar ,,masu razoSanu”, produktu,
kam jabut ar komercialo potencialu un kam jabiit veidotam p&c publikai atpazistamiem un
vieglu uztveramiem principiem, ko pazistam ar jédzienu ,,Holivudas klasiskais stils” (51 stila
pamatprincipi tiks analizéti darba turpmakaja gaita), nevis ar eksperimentiem, Holivuda tapusas
filmas reti tiek uzskatitas par to izpétes objektu, kuras varétu noverteét eksperimentu,
izaicinajumu, tradiciju apstridéjumu — un ar1 mekl&t tajas modernisma iezimes.

Tomeér ASV 40.-50. gadu film noir (ipasi filmas, kas piedava radikalus eksperimentus ar
naraciju) var uzskatit par vienojoso elementu, kas saista XX gs. 20. gadu Eiropas modernismu
kinematografa (ekspresionismu, sirrealismu) ar XX gs. 60. gadu modernisma vilni kino — ar to
kinovéstures posmu, kuru pamata asoci€ ar Eiropas kino (francu jaunais vilnis u.c.) un rezisora
— autora — dominanti, tatad tiem darbiem, kas tika veidoti ka opozicija arvien vairak
Eiropas produkcijai, kas respekt&ja klasiskos véstijuma principus. Tadgjadi, analizéjot ASV
40.-50. gadu klasisko film noir un ta atskanas musdienas neo noir perioda, tiks akcentetas tas
filmas un pan€mieni, kas joprojam saglaba opozicijas potencialu — piedava gan strukturalu, gan
ari jedzienisku opoziciju ta dévétajam (Holivudas) klasiskajam stilam. So principu atskanas tiks

analiz€tas ar1 Eiropas un Latvijas kino pieredze.

32 Naremore, J. More Than Night. Film Noir in its Contexts, p. 2.
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1.2. Film noir raksturojuma un periodizacijas problemas

Termina film noir lietojums nereti Skiet absoliiti neierobezots, tas kluvis par sava veida
bezizmera konceptu, kuru var izmantot neskaitamu kultiiras artefaktu un stavoklu raksturoSana.
Apliecinajums tam ir ar1 film noir veltita literatira — enciklopédijas, izlases, arT interneta
vietn€s atrodamie saraksti ar filmu nosaukumiem, kuras p&c So apkopotaju parliecibas ir
piederigas film noir.

Materiala un diskusiju lauka apjomigumu ilustré Pola Dankana gramata®, kura apkopotas
1028 film noir, autors Saja skaita ieklauj amerikanu film noir priekSteCus Eiropa — vacu
ekspresionisma un francu poétiska realisma virzienam piederigas filmas —, ka arT Amerika
tapusas filmas (pamata tas ir gangsterfilmas). Klasiskaja amerikanu film noir cikla Pols
Dankans ieklauj 647 filmu nosaukumus, §is filmas tapusas laika posma no 1940. lidz 1960.
gadam. Iespaidigo apjomu nodroSina ari amerikanu neo noir filmu apskats, kuras tapusas
1976.-1992. gada (167 filmas), un nacionalo kinematografiju ietvaros uznemtas filmas, kuras
autors uzskata par film noir. Aléna Silvera un Elizabetes Vordas akademiski respektgjama
enciklopédija™, kas naca klaja 1980. gada, aptver laika posmu no 1927. lidz 1976. gadam un
apkopo un izveérsti raksturo tikai ASV tapusas film noir, ka ar1 amerikanu kino konteksta
atrodamos prieksgajejus un film noir tradicijas turpinatajus, un piedava 304 filmu analizi. (Ka
senaka mingta 1927. gada tapust rezisora Dzozefa fon Stérnbega (Joseph fon Sternbeg) filma
Pagride (Underworld), ka noslédzoSa — Martina Skorsézes 1976. gada filma Taksists; gramatas
pirmpublicgjums 1979. gada.)

Atskiras viedokli par to, kuras no XX gs. 40.—50. gados ASV tapusajam filmam ir uzskatamas
par film noir, ka ar1 film noir skaits, kas razotas laika posma no 1940. lidz 1959. gadam. Endra
Spaisers salidzina Silvera un Vordas (4n Encyclopedic Reference to the American Style), Dzona
Tuskas (darbs Dark Cinema: Americain Film Noir in a Cultural Perspective (1984)) un
Spensera Selbija (darbs Dark City:The Film noir (1997)) pétijumus, iezim&jot film noir
popularitates dinamiku. 1940. gada, ka uzskata Silvers un Vorda, ir tapusas divas film noir,
viena (Tusks) vai piecas (Selbijs); 1950. gada, kas dév€jams par film noir popularitates
kulminaciju, Silvers un Vorda min 31, Tuska — 36, Selbijs — 57 film noir. 1950. gada film noir
veido astonus procentus no visa Amerika tapuso filmu skaita (p&c Silvera un Vordas) vai 14,8
procentus (p&c Selbija uzskatiem). Film noir popularitate drastiski samazinas péc 1955. gada,

attiecigi 1959. gada Silvers un Vorda, tapat ka Tuska, min tris fi/lm noir, Selbijs — septinas.

53 Duncan, P. The Pocket Essential Film Noir. Harpenden: Pocket Essentials, 2003.
>* Silver, A., Ward, E. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style. New York: The Overlook
Press, 1992.
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Spaisers norada uz film noir atskirigo popularitati dazadas Holivudas studijas — visvairak film
noir tapis studija RKO (42 — Silvers un Vorda, 49 — Tuska, 64 — Selbijs), kas 1pasi akcentgja
pieticiga budzeta melnbalto filmu raZzoSanu: Saja studija tapusi arT Borisa Ingstera SveSinieks
tresaja stava (1940), viena no agrinajam film noir, kura tiks analizéta turpmakaja darba gaita.
Atskirigi pret film noir stilistiskajam konvencijam — ekspresivo vizualo stilu — izturgjas studija
Columbia (attiecigi — 33 film noir (Silvers, Vorda un Tuska), 55 (Selbijs), arm1 Warner Bros (29
film noir — Silvers, Vorda, 33 — Tuska, 58 — Selbijs) . Sis uzskaitfjums ilustré p&tnicku
atSkirigo interpretaciju, kuras no filmam uzskatamas par film noir, gan ari So filmu mainigo
popularitati konkréta laika posma — 1940.—1959. gada.

Neskatoties uz jédziena film noir ambivalenci un ta atSkirigajam interpretacijam,
petnieki tomér izmanto I[idzigu kinematografisko materialu. Tas ir ASV 40.-50. gados tapusas
filmas, kuras raksturo atpazistama ikonografija (izmantotie vizualie panémieni) — noteikta,
ierobezota apgaismojuma rezima filméts att€ls, kontrast€josas €nas, ta deévetais chiaroscuro
(gaiSs—tumss — italu val.) apgaismojums, tumsas un lietus iezimé&tas lielpils€tu ielas, kuras
neirotiski pulsé neona gaismas. Varoni ir psihologiski nelidzsvaroti un morali ambivalenti,
varones — liktenigas un fatali destruktivas. Filmu narativas strat€gijas ir sarezgitas un
izaicinoSas Holivudas klasiskajiem narativajiem principiem. Ar jédzienu film noir tiek
apkopotas filmas, kuram raksturigas loti dazadas sizetiskas strukturas, tomér tematiski film noir
doming eksistenciali (arT freidiski) motivi. Ka uzskata Endra Spaisers: ,,Noir universs ir tumss,
postoSs un nestabils, kura individs ieslégts savas bailés un paranoja vai ir seksualas iekares
parpemts.” Vins, gluzi tapat ka Aléns Silvers un Elizabete Vorda akcenté plaso film noir
varonu amplitidu — vini nav iegroZojami opozicija ,,morali ambivalents varonis” un ,,likteniga
sieviete”. Film noir varonu kopibu raksturo ne tik daudz ,,profesija” vai sociala piederiba, cik
pass psihologiskais stavoklis — fatalisms. Tas apvieno ,,policistu (Liela svelme (The Big Heat))
un noziedzniekus (lerocis izirésanai (This Gun for Hire)), profesoru (Sieviete loga (Woman in
the Window)) un garigi slimos (Nakts béglis (The Night Runner)), slavenos un bagatos (Misters
Arkadins (Mr. Arkadins)), nabagos un nezinamos (Megini nokert mani (Try and Get Me)),
arstus (Where Danger Lives (Kur mit briesmas)), advokatus (Force of Evil (Launuma spéks)),
balaganu maksliniekus (Sausmu aleja (Nightmare Alley), lerocu trakums (Gun Crazy)),
privatdetektivus (Slepkaviba, mana darga, Noskipsti mani navigi), bokserus (Miesa un dvesele
(Body and Soul), Slazds (The Set—up)), avizniekus (Skandalu iela (Scandal Street), Zvani
Ziemelpuse 777 (Call Northside 777), apdroSinasanas agentus (Dubulta apdrosinasana),
gaiSregus (Naktij ir tiukstos acu (Night Has A Thousand Eyes) un pat scenaristus (Vientula vieta

(In A Lonely Place)). Katras konkrétas filmas sizets dikté notikumus, ar kuriem saskaras

>3 Spicer, A. Film Noir. London: Longman, Pearson Education, 2002, p. 28.
% Spicer, A. European Film Noir, p. 4.
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protagonists, — filmas Tumsais kakts (The Dark Corner) varona Bredforda Galta teiktais: ,,Es
jutos miris. Esmu ietriekts tumsa kakta un nezinu, kas mani sit”, atspogulo film noir
eksisistenciali saasinato pasaules izjutu®’.

Klasiska amerikanu fi/m noir perioda robezas vairakums pétnieku daté no 1941. lidz

50. gadu izskanai, tacu atSkirigi defin€ klasiska fi/m noir pirmo un p&dgjo filmu. Ilgu laiku kop$
R. Borde un E. Somtona, ka arT Pola Srédera darbiem par film noir sakumposmu tika uzskatita
Dzona Hjistona filma Maltas vanags (1941), kaut peédejo gadu pétijumos ka film noir
sakumposms tiek minéta Borisa Ingstera filma Svesinieks tresaja stava (1940), tom&r minétie
pétnieki nav vienispratis par film noir cikla finalu. R. Bordé un E. Somtons 1955. gada darba
par film noir izskanu uzskata jau 1953. gadu, savukart Pols Sréders pagarina klasiska film noir
periodu, ieklaujot vienu no spilgtakajam un ar1 izaicinoSakajam 50. gadu filmam Noskiipsti
mani navigi (1955), rezisora Roberta Oldrica (Robert Aldrich) darbu, kura film noir visai
tipiskais sizets par privatdetektivu un viga vadito izmekle€Sanu paraug apokaliptiska
kulminacija. (PriekSmets, mistiska karba, kuras mekléSana iesaistiti filmas varoni, izradas, ir
atomierocis, kas eksplodé filmas finala un iznicina visus filmas galvenos varonus.) R. Bord€ un
E. Somtons 1979. gada rakstitaja pecvarda sava klasiska teksta kartgjam izdevumam akcepte $o
viedokli, uzsverot, ka Noskiipsti mani navigi ir film noir finala kulminacija, ,,punkts, no kura
nav atgrieSanas”. ,, Tas ir €ras norieta bridis. Film noir ir piepildijis savu lomu, radot Ipasu
diskomforta zonu un paklaujot ASV socialai kritikai.”** Abi pétnieki uzskata, ka film noir
iezimes ASV atdzimst XX gs. 60. gadu viduy, tacu tas vairs nav saistamas ar klasiska cikla film
noir. Pols Sréders par klasiska film noir epitafiju uzskata rezisora Orsona Velsa (Orson Welles)
filmu Launuma pieskariens (Touch of Evil, 1958), kaut piekrit uzskatam, ka XX gs. 50. gadi ir
desmitgade, kura izsikst pamata uz melnbaltas kino lentes uznpemto fi/m noir tradicija. Iemesli,
kalab tas notika, tiks detalizétak analiz&ti darba turpinajuma — nodala Stilistiskie mekléejumi film
noir klasiska cikla izskana.

Film noir attistiba nav stilistiski viendabigs process, ir vérojama dinamika ta iekSieng, kas
skaidrojama gan ar parmainam film noir stilistika, noteiktiem ,,modes vilniem” (par tadu
uzskatams arT retrospektivas un aizkadra balss izmantojums, kas ieguva 1paSu popularitati), gan
ar socialekonomiskas situacijas ietekmi. Sikak Sai t€mai — film noir stilistikas dinamikai —, ka
ar1 diskusijai, kura no filmam uzskatama par film noir aizsacgju ASV, tiks veltita turpmaka

darba dala, vispirms iezim&jot to apstaklu kopumu, kas sagatavoja augsni film noir ASV.

37 Silver, A, Ward, E. Introduction. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style. New York:
The Overlook Press, 1992, p. 4.

58 Borde, R., Chaumeton, E. A4 Panorama of American Film Noir 1941—1953. San Francisco: City Light, 2002,
p. 155.
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2. Film noir rasanas apstakli un ietekmes

2.1. Film noir rasanas apstakli ASV

Izplatits ir uzskats par film noir amerikanisko kontekstu, proti, tas radies ASV noteiktu
socialekonomisko apstaklu rezultata. Pols Sréders film noir rasanos skaidro ar noteiktu
socialekonomisko un psihologisko klimatu, proti, film noir reflekte kara un péckara vil$anos™.
S1 vilsanas tiek komunic&ta ar film noir varonu tipologiju — tas ir virietis ar skarbu pagatni,
lielaka vai mazaka méra pazudis lielpilsétas urbanajos dzunglos. STm filmam raksturigais
liktenigas sievietes t€ls savukart projicé to bailu un nedroSibas sajiitu, kuru tradicionalaja
dzimumu lomu sadalfjuma ienesa kar§, mainot sievietes socialo lomu, palielinot neatkaribu un
atbildibu. Toms Konlijs uzskata: lai ar1 film noir kar§ netiek pieminéts, ta klatbtitne ir jitama,
pat ja netiek vardiski formuléta®. (Eksisté gan dazi izpémumi, filmas, kuru varoni ir bijusi
kara: Zila dalija (1946), Krustugunis (Crossfire, 1947), Miruso atmaksa (Dead Reckonging,
1947).) R. Bordé un E. Somtons uzskaita seSus iemeslus, kas bijusi par pamatu film noir
Amerika. Tris no tiem ir sociologiski — realisms vardarbibas atspogulojuma, noziedzibas
pieaugums, psihoanalizes izplatiba, tris — kultirvesturiski: kriminalliteratiira, Eiropas kino
ietekme un Holivudas Zanriska kino attistiba 30. gados, 1pasi Warner gangsterfilmas, Universal
Sausmu filmas un klasiskie detektivi, kurus uznéma studija Fox.
Tomeér, lai detalizéti akcentetu kulttrvesturisko ietekmju loku, kas vistieSakaja veida ietekméjis
film noir, nepiecieSama ari film noir socialpolitiskas vides ieziméSana, konkretiz&jot amerikanu
kinoindustrijas nosacijumus, kuru konteksta dzima film noir.
Viens no iemesliem, kas veicinaja film noir rasanos, bija Holivudas studiju reakcija uz lielas
ekonomiskas krizes dikt€tajiem nosacijumiem, sakot veidot ta dévetas B kategorijas filmas.
Pols Kerrs (Paul Kerr) uzskata, ka film noir liela méra radijusi Holivudas studiju sisttma un
prakse, ka lielas Holivudas studijas kontrolgja ar1 filmu izradiSanu kinoteatros. XX gs. 30.
gados viena seansa ietvaros saka izradit divas filmas, lidzas lielbudZeta filmai tika piedavats art
mazbudzeta darbs, bez zvaigzn€m un bez lieliem finansialiem ieguldijumiem uzpemtas B
kategorijas filmas. Turklat programmu biezi mainija — divas tris reizes nedéla, tadgjadi tika
radits Tpass pieprasijums péc $adam l&tam, atri veidotam filmam®'.

XX gs. 30.—40. gadu mija Amerikas kinovesturé uzskatama par Holivudas studiju sisteémas

triumfa laiku. Péc 20. gados ASV piedzivotas kinoindustrijas izaugsmes, kas koncentrgja

% Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 231.
8 Conly, T. Noir in the Red and Nineties in the Black. In: Film Genre. New York: State University, New York
Press, 2000, p. 195.

8! Kerr, P. Out of What Past? Notes on the B Film Noir. In: Film Noir Reader. 1996, p. 107.
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kinorazoSanu piecu lielo studiju, ta déveta Liela piecnieka — Paramount, Fox, RKO, MGM un
Warner Bros —, rokas, un skanu kino ienakSanas 1927./28. gada ASV kinoindustrija piedzivoja
uzplaukumu. Par spiti lielajai ekonomiskajai krizei, kuru aizsaka Volstritas birzas krahs 1929.
gada oktobri, Amerikas kinoindustrijai 1930. gads kluva par ienesigako pastavéSanas vesturg.
Krizes ietekmi studijas piedzivoja 1931. gada, kas rezultgjas ar strauju kinoapmeklétibas
kritumu (no 90 miljoniem Iidz 60 miljoniem nedgla), industrijas ieneémumu kritumu (gross
revenues) (no 730 miljoniem lidz 480 miljoniem) un strauju kinoteatru skaita samazinasanos
(1930. gada sakuma no 23 000 kinoteatriem palika 15 000). Vieglak krizi pardzivoja mazakas
Holivudas studijas — Columbia, Universal un United Artists. Tas bija saistits ar So studiju
atskirigo stratégiju filmu razo$ana un izplatisana. Saja laika posma aizsakas ta dévéto B
kategorijas — mazbudZeta — filmu razoSana, kas nebija saistita ar lielu finansialo risku. (To
razoS$anu aizsaka lielas studijas Columbia un Universal.®*) B kategorijas filmas parasti bija ap
60 (vai nedaudz vairak) min@iSu garas un piedavaja publikai viegli uztveramas Zanriskas
struktiiras (piedzivojumu filmas, vesterni, melodramas), nereti tas tika demonstrétas arpus
lielajam pilsétam un lielo Holivudas studiju parzina esoSiem respektabliem kinoteatriem.
Pieprasijums péc $adam filmam veicindja neatkarigu filmu razotaju paradisSanos un mudinaja
ar1 lielas Holivudas studijas intensificét B kategorijas filmu razoSanu, veidojot tas paraleli A
kategorijas filmam — lielbudzeta filmam ar popularu aktieru piedaliSanos. B kategorijas filmu
razoSana kluva par eksperimentiem atvértu telpu, So filmu pieticigais budzets radija
nepiecieSamibu filmu veidotajiem gan eksperimentét ar apgaismojumu, gan laika triikuma dgl]
filmet ar1 naktis — tas noteica IpaSo vizualo stilu, ar kuru velak asociésies film noir.

B kategorijas filmu razoSana kluva ne tikai par 1&tas izklaides konveijeru, bet reizém ar1 par
radoSu un tematisku mekl&jumu placdarmu. (Par film noir klasiku kluvusas vairakas B
kategorijas filmas, pieméram, SveSinieks tresaja stava (1940) un Apvedcels ( 1945).) Zimigs ir
Pola Kerra apgalvojums, ka B kategorijas filmas Holivudai bija eksperimentu lauks, kura testet
ne tikai netradicionalu apgaismojumu, bet ari cenzoru toleranci un méginat parkapt striktos
kodeksa pantus, kas liedza akcentét moralo pagrimumu, vardarbibu, intimitati u.c.®® Film noir,
gluzi tapat ka visu amerikanu kinematografiju, bitiski ietekmé&a cenzira, ta devétais
Producé$anas administré$anas kodekss (Production Administration Code). Sis kodekss, dévéts
ar1 par Heisa kodeksu, liela mera ietekmgja ar1 to veidu, kada Amerikas kino interpretéja
dazadas t€mas Iidz pat $1 kodeksa darbibas beigam 1968. gada. Valdibas atbalsts (National
Industrial Recovery Act) krizes sekas izjutoSajam un valstiski par vitali svarigam atzitajam

industrijam, tai skaita kinoindustrijai 1933. gada, radija apstak]us, kas veicinaja lielaku kontroli

82The Oxford History of World Cinema, p. 220.
8 Kerr, P. Out of What Past? Notes on the Film Noir. In: Film Noir Reader. New York: Lime Light Editions,
19962006, p. 107.
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par Holivudu. Holivudas Producentu un distributoru asociacija (Motion Picture Producers and
Distributors Association — MPDDA) péc valdibas pieprasijuma bija spiesta uzrakstit Godigas
konkurences kodeksu (Code of Fair Competition), kas regul€ja biznesa noteikumus un
konkurenci paa industrija. ST pati organizacija un tas vaditajs Vils Heiss (Will Hays) sastadija
ari Produc@Sanas administréSanas kodeksu, kura meérkis bija uzraudzit filmu ,moralo
atbildibu”. Pascenziiras iedigli Holivuda darbojas jau kops 1927. gada, kad tika publicéts
asociacijas izstradatais dokuments ar nosaukumu Aizliegumi un bridindjumi (Dont’s and Be
Carefuls), kura producenta Ervina Talberga vadiba bija apkopotas t€émas un motivi (Dieva
varda apganijums un vulgari izteicieni, amorals kailums — gan atklats, gan silueta nojausams —,
nelegals narkotiku bizness, seksualas perversijas, dzemdibas, kailums, izvaroSanas ainas,
virietis un sieviete viena gulta, kirurgiskas operacijas, brutalitate u.c.), kam nevajadz&tu
paradities filmas®. Tacu §im dokumentam bija tikai rekomendgjoss, nevis obligats raksturs,
vardarbibas, gan arT seksualitates t€mas ekspluatéja daudz radikalak, neka tas bija iesp&jams
dazus gadus velak péc Heisa kodeksa stasanas spéka. TieSi gangsterfilmas un to izraisitie
sabiedrisko organizaciju protesti pret Sada veida filmu graujosSo ietekmi uz auditoriju mudinaja
Holivudu pastiprinat paScenziru. Viens no argumentiem bija industrijas krize un Heisa
parlieciba, ka tikai strikta paScenzira var palielinat publikas simpatijas pret Holivudas filmam,
tatad uzlabot arT ekonomiskos raditajus. 1933. gada pabeigtais ProducéSanas administréSanas
kodekss pamata ievéroja 1927. gada ,,riskanto tému” loku, tacu tam vairs nebija rekomendgjoss
raksturs, bet gan likuma speks. Kodeksa biitibu postulgja tris pamatprincipi: 1. Nedrikst uzpemt
nevienu filmu, kas pazeminatu skatitaju moralos standartus. Nedrikst veicinat skatitaju
simpatijas pret noziegumu, likumparkapumu, launumu un gréku. 2. Ka dramas un izklaides
nosacijumus drikst att€lot tikai korektus dzives standartus. 3. Likums — dabas vai cilvéku —
nedrikst tikt parkapts, nedrikst radit simpatijas pret ta parkap&jiem. Principi bija izstradati
detaliz&ti, tajos strikti limitéts seksualitates, noziedzibas, fiziologijas u.c. atainojums.
Kodekss, kas tika dévets ta iniciatora Viljama Heisa varda, ieguva likuma sp&ku — no 1934.
gada pilnigi visu Holivuda razoto filmu scenarijiem un ari jau pabeigtajam filmam bija jagiist
jaunizveidotas Produceésanas kodeksa administracijas (vaditajs Dzozefs Brins (Joseph Breen)),
ka arT Producentu un distributoru asociacijas akcepts. ST Amerikas kinoindustrijas ieviesta
paScenziiras sist€ma darbojas, vistieSakaja veida ietekmgjot gan t€ému loku, gan motivu
interpretacijas iesp&jas Amerikas filmas.
Heisa kodekss 40. gadu Holivuda ir ietekméjis ar1 zanriskas prioritates, pieméram, cenziiras

aizliegumu veicinatais gangsterfilmu noriets sekmgja atsevisku to motivu parmantojamibu film

#Maltby, R. Censorship and Self Regulation. In: The Oxford History of World Cinema, p. 235.
$Turpat, 242. Ipp.
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noir. Paradoksali, tacu cenziiras ietekme uz film noir attistibu nav neSaubigi negativa. Par spiti
atseviSkiem gadijumiem, kad projekti sastapas ar ilgstosu cenziiras aizliegumu (ka tas bija ar
Dzeimsa M. Keina romana Pastnieks vienmeér zvana divreiz ekranizaciju), petnieki uzsver
juteklisma un sléptas erotikas klatbiitni ka biitisku film noir iezimi un vistieSako reakciju uz
cenziiras ierobezojumiem. ,,Cenziirai izradijas paradoksali pozitivs efekts — tur, kur paredzeta
jutekliba, tas pastarpinatiba tikai papildina kop&jo piesatinato atmosferu, savukart t€liem ta
pieskir slépta majiena speku.”®® Tas ietekme jitama ari film noir sléptaja seksualitaté, kas
uzskatamo aizstaja ar nospriegotiem Skietami nevainigiem, erotiskiem zemtekstiem
piepilditiem dialogiem, ka ari argjas, paSmérkigas vardarbibas aizstasana ar psihologisku
spriedzi radoSiem kinovalodas Iidzekliem — apgaismojumu, akcentétdm &nam, kas raisa
draudigumu un trauksmi, kameras kustibu u.c.

Defingjot film noir sociologiskos ietekmju avotus, lidzas realismam vardarbibas
atspogulojuma, noziedzibas pieaugumam® R. Bordé un E. Somtons akcenté arT psihoanalizes
ietekmi. Nenoliedzami XX gs. 40. gados Holivuda interes€jas par Zigmunda Freida idejam, ne
velti producents Semjuels Goldvins pat aicindja Freidu uzrakstit scenariju®®. Maikls Volkers
(Michael Walker) uzskata, ka 1pasi spilgts So ideju atspogulojums ir Holivudas 40. gadu filmas,
kuru siZeti ir saistiti ar noziegumu tému. Jau R. Bordé un E. Somtons akcenté Holivudas
aizrauSanos (kops XX gs. 30. gadu vidus) ar psihoanalizes teorijam, uzsverot noteiktas ,,noir
psihologijas” klatbtitni arT ta laika Amerika tapusajas filmas. Vini uzsver, ka daudzu film noir
varonu ricibas (ar1 kriminalas darbibas) motivacija ir Skietami iracionala, tiem piemit
,kompleksi”®. So teoriju atspulgi saskatami tadas hrestomatiskas film noir ka Gilda (Gilda,
1946, rezisors Carlzs Vidors (Charles Vidor)), Atstdj vinu debesim (Leave Her to Heaven, 1945,
rezisors Dzons M. Stals (John M. Stahl)) un Baltais drudzis (White Heat, 1949, rezisors Rauls
VolSs (Raoul Walsh)).

2.2. Eiropas ietekmes

2.2.1. Vacu ekspresionisms

Vacu kino ietekme tiek uzskatita par vienu no domin&josam film noir. Tas skaidrojams
divgjadi — gan ar vacu un austrieSu kinoprofesionalu emigrantu straumi, kas béga no Eiropa

triumf&josa nacisma XX gs. 30. gados, gan vacu 20. gados tapuso filmu vizualo un stilistisko

% Borde, R., Chaumeton E. 4 Panorama of American Film Noir 1941-1953. San Francisco: City Light, 2002, p.
17.

%7 Vairak — Borde, R., Chaumeton E., 4 Panorama of American Film Noir 1941-1953, p. 20.

%Walker, M. Introduction. The Book of Film Noir. New York: Continuum, 1992.

% Borde, R., Chaumeton E. 4 Panorama of American Film Noir 1941-1953, p. 19.
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novatorismu, kuru Holivuda novértéja un respektgja, vél pirms ta kluva par patvérumu un
darbavietu desmitiem b&glu.

Vacijas kino periods no 1919. lidz 1933. gadam, dévets ar1 par Veimaras republikas periodu,
ir sarezgits un makslinieciski spilgts. Tas radas komplicéta socialpolitiska konteksta — Vacijas
situacija peéc Pirma pasaules kara: no vienas puses — politiskas un socialas reformas (liberala
demokratija, v€l&éSanas, runas briviba, darba un dzives apstaklu uzlabojums), politizets
avangards, eksperimentala nakts dzive, no otras puses — dekadence, augosSa inflacija, bezdarbs,
antibolSevisms, antisemitisms un nosliece uz autoritativu konservativismu™. Pasaules
kinovésturé $is vacu kino periods iezim&as ar spilgtiem makslinieciskiem meklgjumiem,
ekspresivu, neirotisku izteiksmi, unikalu vizualo plastiku un apgaismojuma tehniku, ka ari
teliem, kas reflekt€ja Pirmaja pasaules kara zaud€umu piedzivojusas Vacijas mulsumu,
apjukumu un iek8&jas krizes sajutu, ka arT vélmi paklauties autoritativam, totalitaram spékam’’.
Ekspresionisms ka realitates transformacija ar dazadiem vizuali plastiskiem lidzekliem jeb,

Lotes Eisneres vardiem rungjot: ,,subjektivisms, kas sakairinats lidz ekstrémam”’>

, ir §1 perioda
vacu kino atslégas jédziens, ta spilgtakais, programmatiskakais darbs — filma Doktora Kaligari
kabinets (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1919).

Deivids Bordvels uzsver, ka Holivudas interese par vacu kinoindustriju un tas sasniegumiem
skaidrojama ar Iidzigu izpratni par kino veidosanu — 20. gadu vacu filmas atgadina ta laika
amerikanu kino praksi. Lielaka ta laika filmu razotajkompanija Vacija UFA ar savu produkciju
pieradija, ka filmas iesp&jams radit absoliiti kontroléta studijas vid€, paviljona, — ta ir maciba,
kuru Holivuda izmantoja, kad paradijas skana. Amerikani aizguva vacu kino praksé lietoto
apgaismojuma tehniku, operatora darba nianses un pat specefektus, kurus aizsaka Fri¢a Langa
(Fritz Lang) antiutopija Metropole (Metropolis, 1927). D. Bordvels cite 1928. gada Karlaila
Elisa (Carlyle Ellis) rakstu Maksla un filmas (Art and the Motion Picture), ka tiesi tadu filmu
dekoracijas ka vacu Doktora Kaligari kabinets mudinaja Holivudu nebaidities no &nam.
Japiemin, ka Holivuda vacu kino formalos atradumus izmantoja selektivi, sakotngji integr&jot
zanriskos kontekstos — apgaismojums no zema punkta tika izmantots, lai raditu
noslépumainibu, divainas perspektivas — lai raditu Sausmu noskanu, negaiditi rakursi — Soka
efektu. Tacu ta ignor&ja tadas vacu kino formalas Ipatnibas ka epizodisks stastijums, atklatais
finals, Ieénais temps u.c. Holivuda adaptgja tikai tos formalos panémienus, kas vargja paplasinat

un filigranak izstradat Holivudas klasiska stila principus, tos neapstridot”.

" Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 25.

7! Spilgtakie T perioda pétijumi ir Lotes Eisneres (The Haunted Screen, 1952) un Zigfiida Krakauera (Siegfi-ied
Kracauer ) (From Caligari to Hitler: A Psychological History of German Film, 1947) darbi

2 Eisner, L. The Haunted Screen. Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 1973, pp. 9-17.

3 Bordwell, D. The Classical Hollywood Cinema. Film Style&Mode of Production to 1960. New York: Columbia
University Press, 1985, p. 73.
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[lustracijai, ka Holivuda respekt&ja to t€lainibas un izteiksmibas paleti, ko bija sasniedzis

vacu kinematografs, 11dz pilnibai novedot méma kino izteiksmes Iidzeklus, kalpo fakts, ka pasa
méma kino norieta, kad sevi pieteica skana, bet joprojam valdija iltizija, ka skanu kino ir
parejosa tehnologiska atrakcija, studijas Fox producents Dzons Fords (John Ford) uz Holivudu
aicingja vacu rezisoru Fridrihu Vilhelmu Murnavu (F. W. Murnau). (Murnava Nosferatu
(Nosferatu), neautorizéts Brema Stokera Drakulas (Dracula) ekraniz&ums 1922. gada kluva
par vienu no spilgtakajiem ekspresionisma paraugiem vacu kino.) Vip§ tika aicinats uz
Holivudu veidot filmu Sunrise (Saullekts, 1927), kuru studija Fox bija iecergjusi ka méma kino
t€lainibas kvintesenci, lai pieraditu, ka tehnologiskais jaunatklajums — skana — nespgj konkurét
ar méma kino vizuali plastiskajam iesp&jam. Murnavam bija ekskluzivi nosacijumi: milzigs
budZets, vislabaka tehnika, amerikanu aktieri, paréja bija Eiropas komanda™. Tika radita
poétiska, vizuali izteiksmiga filma ar virtuozu mobilas kameras izmantojumu un vairakam
teémam, kuras pastarpinati rezoné ar1 turpmakaja amerikanu kino pieredze, 1pasi film noir. Tas ir
lielpilsétas ka destruktivu urbano dzunglu t€ls (izteikts film noir motivs, lielpilséta taja ir
tipiska darbibas vide) un fatalas, destruktivas, liktenigas sievietes t€ls, kas saistits ar pilsétas
urbano vidi (Saullékta varone — pilsétas sieviete — sizeta logikas ietvaros censas izprovocét uz
sievas slepkavibu filmas galveno varoni, kur§ mit laukos). Saullékts nekluva par méma kino
triumfu: filmai tika izveidots skanu celin§ — mizika un troksni, nevis dialogi —, arT Murnava
ietekme uz film noir ir pastarpinata — rezisors drizuma gaja boja autokatastrofa. Toties vina
asistents Edgars G. Ulmers (Edgar G. Ulmer), kur$ lidzdarbojies dekoraciju veidoSana
nozimigakajas 20. gadu vacu filmas Doktora Kaligari kabinets (rezisors Roberts Vine (Robert
Wiene)), Metropole (1927), Nibelungi (Die Nibelungen, 1924, abas — rezisors Fricis Langs),
piedalijies Murnava filmu veidoSana Vacija (Pédéjais cilvéks (Der letzte Mann, 1924)) un
Holivuda (Saullékts un Murnava ped€ja filma Tabu (Tabu, 1931)), saka pats uznpemt filmas —
vina Holivuda veidoto filmu vida ir film noir klasika Apvedcels (1945)".
Par vacu kino augsto prestizu Holivuda liecina arf Carlza Haiema (Charles Higham) pétijums;
vin$ uzskata, ka vacu rezisori, scenaristi un operatori, ierodoties Holivuda, atveda uz ASV ari
UFA tradicijas un stilu — to vidu arT ,,dzilas mizanscénas un zema ekspozicijas limena
pamatgaisma (low-key)” —, kas Holivuda kluva ,,gandriz obligats, veidojot nopietnas filmas™.”

Edgars G. Ulmers (1904-1972) ieradas Holivuda v&l pirms savu kolégu masveida emigracijas
no nacisma parnemtas Eiropas, pec 1933. gada Holivuda strauji piepildijas ar bégliem no

Eiropas. Vinu vidi bija DZons Altons (John Alton), Kértiss Bernharts (Curtis Bernhardt),

™ Rietuma, D. Kazanova un ginekologs. Intervija ar Juri Civjanu, Diena, 2008. gada 12. septembri.

> Bogdanovich, P. Who the Devil Made It? Conversation with Edgar G. Ulmer. New York: Alfred A. Knopf,
1997, pp. 558-606.

SHigham, C. The Art of the American Cinema. New York: Anchor, 1974, p. 202.
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Maikls Kertizs (Michael Curtiz), Viljams Diterle (William Dieterle), Frederiks Holanders
(Frederick Hollander), Péters Lorre (Peter Lorre), Seimors Nébencals (Seymour Nebenzahl),
Makss Ofilss (Max Ophiils), Oto Premingers (Otto Preminger), Duglass Serks (Douglas Sirk),
Billijs Vailders (Billy Wilder), Freds Cinnemans (Fred Zinneman), ari Roberts Sjodmaks
(Robert Siodmak) un Fricis Langs (Fritz Lang), kuri ir Joti nozimigas personibas film noir
attistiba’’. Tikpat batiska figlira film noir attistiba ir arT Billijs Vailders, kur§ veidojis vairakus
principialus film noir darbus: Dubulta apdrosinasana (1944) un Sanseta bulvaris (Sunset
Boulevard, 1950).

Billijs Vailders (1906-2002) ir dzimis Ving; Zurnalista, veélak scenarista karjeru vin$ saka
Berling, rezija debitgja Parizg, no kurienes devas uz ASV. P&c ieraSanas Holivuda 1933. gada
Vailders stradaja par scenaristu, 40. gadu vidu vins debit€ja rezija — Dubulta apdrosinasana ir
tresa péc kartas Vaildera Holivuda reziséta filma, kas izsauca plasSu rezonansi gan izaicinoSu
varonu (slepkavas), gan narativas struktiiras (filma veidota ka galvena varona stastijums —
retrospekcija) del. Dubulta apdrosindsana un dazus gadus vélak tapuSais Sanseta bulvaris ir
vieni no izcilakajiem un miisdienas popularakajiem film noir darbiem. So filmu narativa analize
— darba nakamaja nodala.

Vacu rezisors Roberts Sjodmaks (1900-1973) péc emigracijas no Vacijas 1933. gada stradaja
Francija, kop$ 1941. gada — ASV, kur 40. un 50. gados veidoja filmas, kuras tiek vertetas ka
nozimigas film noir cikla ietvaros: Ernesta Hemingveja darba Slepkavas (The Killers, 1946)
ekranizacija Spiralveida kapnes (The Spiral Staircase, 1945), Pilséetas kliedziens (Cry of the
City, 1948), Criss Cross (1949).

R. Sjodmaka Vacija tapusas filmas tiek uzskatitas par piederigdm Kammerspiel (kamerspéle —
vacu val.), tas pamata ir klusinatas, inttimas, realistiskas melodramas, kuras iezimé Sjodmaka
interesi par ,,prozaiskiem un bezdievigiem miisdienu urbanas dzives aspektiem”’”®, kas
Amerikas konteksta partop draudiguma un spriedzes piesatinatos film noir.

Neparvertejama ir Frica Langa (1890-1976) nozime: biidams viens no izcilakajiem Vacijas
rezisoriem, Langs savas vacu perioda filmas demonstré interesi par fatalisma un kriminalas
psihologijas temam (Doktors Mabiize, spélmanis (Dr. Mabuse, der Spieler, 1922, Nibelungi
(Die Nibelungen, 1924)), tacu tehnologisko perfekciju iegist filma Metropole (1927), darba,
kas ar apokaliptiskam nakotnes vizijam un robotizEtas sabiedribas att€lojumu ir viens no
nozimigakajiem 20. gadu kinodarbiem. Tas futuristiskais dizains un savam laikam
revolucionarie specefekti parsteidza ne tikai laikabiedrus Vacija un Holivudas profesionalus,

bet ar1 ir ietekméjusi fantastikas Zanra attistibu XX gs. kino konteksta. F. Langa pirma skanu

" Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 24.
8 Munby, J. Public Enemies, Public Heroes. Screening the Gangster Film from Little Ceasar to Touch of Evil.
Chicago: University of Chicago Press, 1999, p. 205.
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filma M (1931) ir neirotisma un spriedzes piesatinats trilleris, kas ar vienu no pazistamakajam
lomam karjera nodro§inaja aktieri P&teru Lorri — ar1 vins 30. gados bija devies uz Holivudu, kur
kluva par biitisku film noir raksturlomu t€lotaju (filmas Svesinieks tresaja stava, Maltas vanags
u. c.). M — filma par pilsé€tas iedzivotajiem (no policijas 11dz ubagu arodbiedribai un organizétas
noziedzibas vadoniem), tapat ka viga pedgjais pirms emigracijas Vacija tapusais darbs Doktora
Mabiizes testaments (Das Testament des Dr. Mabuse, 1933), kura Langs analizé noziedzigas
psthes 1patnibas, dualas apzipas, varmacibas un vacu sabiedribas autoritarisma potencialu.
Bégdams no nacistiskas Vacijas péc propagandas ministra Jozefa Gebelsa (Joseph Goebbels)
piedavajuma klut par Tres$a reiha kinematografijas vadoni,” F. Langs nonak Parizé, péc tam
Holivuda. (Vairaki vacu kinorezisori, kuri vélak darbojas Holivuda, pirms emigracijas uz ASV
stradaja ari Francija — lidzas F. Langam ari jau minétie Roberts Sjodmaks un Billijs Vailders®
—, tadgjadi padarot starpnacionalo kulturietekmju lauku vél griitak noskiramu.) F. Langa pirma
Holivuda tapust filma ir Niknums (Fury, 1936). Lidz 1956. gadam F. Langs Holivuda uznem 15
filmas — daudzas no tam uzskatamas ne tikai par piederigdm film noir, bet arl par ta
spilgtakajam izpausmém: Sieviete loga (1944), Sarta iela (Scarlet Street, 1945), Sadursme
nakti (Clash by Night, 1952), Zila gardénija (The Blue Gardenia, 1953), Kamer pilséta gu]
(While City Sleeps, 1956).

Ar F. Langa Vacija tapuSajam filmam pétnieki saista gan industriala racionalisma idejas, gan
kapitalistiskas sabiedribas attistibas kritiku, jo ta nivel€ personibas un individa lomu, padarot to
par siku skriiviti razoSanas procesa. Spilgts vizualais un plastiskais So ideju Tstenojums tiek
saskatits F. Langa filma Metropole (1927) — vérienigajas epizodgs ar cilvékiem, kas integréti ka
masinas sastavdalas, mehanisku, reglamenteétu darbibu izpilditdji uzpe€méja Federsena
parvalditaja nakotnes pazemes pilséta. Marks Bolds akcenté §is F. Langa filmas motivu un
Frankfurtes skolas — filozofu Teodora Adorno (7Theodor Adorno) un Maksa Horkheimera (Max
Horkheimer) — uzskatu Iidzibu, to attistiba — kritiskais kapitalistiskas — patérina — sabiedribas
atspogulojums — ir atrodama ari amerikanu film noir®. (Film noir varonus nereti vada
mantkare, noziegums tiek planots naudas, materialo labumu varda, noziedzigi plani kaldinati
supermarketos, navessodi izpilditi ar v€su, racionalu, mehanisku precizitati — uzskatams
apliecinajums Billija Vaildera filma Dubulta apdrosinasana.)

Pats F. Langs intervija Piteram Bogdanovicam uzsveris citu motivu — cilvéka atkaribu no
liktena —, kas spilgti iezim€jas vairakas vina Holivuda tapuSajas film noir un tiek uzskatits par
vienu no biitiskam noir ttmam: ,,Ta ir galvena t€ma, kas caurvij visas manas filmas, — cina pret

nolemtibu, pret likteni. Es kadreiz rakstiju (..), ka svariga ir cipa, nevis tas rezultats, bet

" Bogdanovich, P. Conversations. Who the Devil Made It, 1997, p. 181.
% Vincendau, G. French Film Noir. In European film noir, 2007, p. 27.
8 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City. London, New York: Wallflower, 2005, p. 32.
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process. Varbiit dazreiz ar specigu gribu jis varat mainit likteni, tacu nav garantijas, ka tas bis
jusu spekos.”*

M. Bolds uzskata, ka cilveka nolemtiba, determinisms ir galvenais ne tikai F. Langa un R.
Sjodmaka darbos, bet Veimaras kultira kopuma, turklat, ,,neraugoties uz filmu atSkiribam, R.
Sjodmaks un F. Langs radija ekspresionistiskus priek$status par kapitalistiski urbano pasauli”®.
Kaut pamata Vacijas Veimaras kino posms tiek asociéts ar ekspresionismu, ko aizsaka filma
Doktora Kaligari kabinets, kura parsteidza ar ekspresionistisku, ekspresivi izkroplotu paviljona
buvetu vidi, deformétam dekoracijam, slipam plakném un izteiktam €nam un kuras sizets
centr&jas ap bezgribas somnambulu Cezari un vinu hipnotizéjo$o un noziedzigam darbibam
,programmgjoso” doktoru Kaligari, vacu kino izteiksme Saja laika nebija tikai un vienigi
ekspresionistiska. (Kaligari ir pirma, popularaka, bet ne vieniga ekspresionisma filma — sk. ar1
Genuine (1920), Vaska figiiru kabinets (Das Wachsfigurenkabbinet, 1924) u. ¢.*)

Par spiti Kaligari ekspresivajai nosacitibai, griezigajam, uzkritoSajam gaisménu
izmantojumam, vacu kino piedavaja ar1 filmas, kas bija tuvakas realistiskai izteiksmei un
parstav§ja ta deéveto jauno objektivitati (Neue Sachlichkeit). Meklgjot vacu kino ietekmes film
noir, ir bitiski piefiksét ekspresivu vizualitati, grafiskas €nas un kontrastéjosu apgaismojumu
filmas, kas sava izteiksmé ir krietni realistiskakas neka Kaligari. Tas ir ta dévetas ,,ielu filmas”
(Strassenfilme): Iela (Die Strasse, 1923), Noskumusi iela (Die freudlose Gasse, 1927), Asfalts
(Asphalt, 1928), arl Pédéjais cilveks (Der letzte Mann, 1924). ,Sis filmas prognozgja agrina
Holivudas film noir vizualo veidolu: ekspresionistisku apgaismojumu un kadra kompoziciju, ka
arT socialas vides un urbana fona atveidojumu.”® Ari So filmu vadmotivs — pilséta nakti ar taja
pasléptajiem draudiem un destrukciju — ve€lak klast par uzskatamu film noir iezimi. Gan
vizualo, gan tematisko vacu filmas lela motivu atskanas (vidusmeéra ,,varona” piedzivotais
draudiga metropol€) atpazistamas daudzas amerikanu film noir). Pils€tas ka bied€josas,
atsveSinatas vides vizualais risinajums ir parliecinos$s arT filma M, kura pilséta kst par varona
(slepkavas) slazdu u.c. No vacu filmam film noir ir ,parmantojis” ar1 kapnu t€la simboliku.
Vacu filmas, pieméram, Fri¢a Langa darbos, kapnes simbolizg robezskirtni starp labo un launo
vai uzsver socialo distanci starp varoniem (filma Pédejais cilveks)*®, amerikanu film noir
kapnes klist par vidi ne tikai ekspresivu gaisménu spélém, bet nereti ar1 kulminativas
dramaturgiski spécigu elementu spriedzes radiSanai. Piem&ram, Svesinieks tresaja stava (1940),

Spiralveida kapnes (1945), Slikta slava (Notorious, 1946, rezisors A. Hic¢koks), Stikla atslega

82 Bogdanovich, P. Who the Devil Made It? Conversation with Fritz Lang. New York: Alfred A. Knopf, 1997, p.
191.

8 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 34.

8 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 26.

8 Saada, N. The Noir Style in Hollywood. In: Film Reader 4. New Jersey: Limelight Editions, 2004, p. 176.

% Saada, N. The Noir Style in Hollywood, p. 177.
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(The Glass Key, 1942, rezisors S. Heislers) un Lield svelme (Big Heat, 1947, rezisors F. Langs)
u. ¢. Ar film noir izplatitais apgaismojuma princips — no€nota telpa, kuru apgaismo viena
vieniga lampa, — aizgiits no XX gs. 20. gadu vacu filmam — So 1paso noskanu Lote Eisnere déve
par ,.stimmung”®. Sads apgaismojuma princips izmantots gan Fria Langa filma Doktora
Mabiizes testaments (1932), gan amerikanu film noir Slepkavas (1946), gan Slepkaviba, mana
darga (1944).

Viens no motiviem, kuru no §1 perioda vacu filmam parmantojis film noir, ir sievietes
seksualitate, to vienadojot ar destruktivo un kriminalo, arT metafiziska Jaunuma iemiesojumu.
Sis motivs ieziméjas ne tikai Metropolé, bet ari Pandoras ladé (Die Biichse der Pandora, 1929)
un Zilais engelis (Der blaue Engel, 1930). Sis filmas ir piederigas vacu filmu grupai
Kammerspiel, kuras ipasi novatoriski izmantota kameras kustiba, ar tas palidzibu izsakot
varona iek$€jo stavokli, sajutas un psihologiju. Ka biitiska $1 perioda vacu kino iezime jamin arl
ta dévetais dubultnieka (Doppelgdinger) motivs, kas pielauj varona personibas ambivalenci un
destruktivismu. Spilgts piemérs ir F. Langa filmas M epizode, kura slepkavas destruktivo
instinktu atmoda vizuali veidota ka P&tera Lorres t€lota varona dubultattels — atspidums
skatloga. Lidzigi dubultnieka motivs — realas sievietes atspidums skatloga — izmantots F. Langa
ASV tapusaja filma Sieviete loga (1946), kura sieviete, kas savaldzina un par slepkavu nevilSus
padara cientjamu profesoru, ir divdabe, destruktivisma ,,nesgja”.

Loti butisks vacu kino Veimaras perioda sasniegums ir kameras mobilitate un prasme kameras
kustibu izmantot filmas varonu sajiitu, noskanu izteiksmei — ta dévetais kameras subjektivisms,
kas kliis par bitisku film noir stila iezimi. Vacu filmas, kas tapusas no 1926. lidz 1928. gadam,
ieviesa kameras mobilitati un stimul&ja netradicionalu, ekspresivu rakursu izveli. Lidz $im
nebijusi mobilitate bija saistita arT ar kinotehnologijas attistibu, kameras Akley izmantojumu,
kura bija vieglaka, mobilaka, viegli izlimenojama, atlava izmantot augstus rakursus (no
griestiem) un variét tos. Holivuda saka aprobét So vacu kino atklajumu jau 20. gadu beigas,
brivak izmantojot netradicionalus rakursus un kameras kustibu, kas raksturo varona
intoksikaciju, deliriju, sapni, emocionilo aizkaitinatibu. So papémienu izmantojums
kulminaciju sasniedza subjektiva skatpunkta filmas 40. gados — liela dala no tam ir film noir.
Sis filmas tiks analizétas turpmaka darba gaita. D. Bordvels uzskata, ka viens no pirmajiem
gadijumiem pasaules kino konteksta, kad kameras izmantojums ilustré varona subjektivas
izjutas, ir atrodams vacu kino — Fridriha Vilhelma Murnava filma Peédéjais cilvéks (1924) —

,iereibusas kameras” izmantojuma®. (Rot&josa kamera, kas identificéjas ar varopa — darbu

8 Turpat, 177. Ipp.
8 Bordwell, D. The Classical Hollywood Cinema. Film Style&Mode of Production to 1960. New York: Columbia
University Press, 1985, p. 73.
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zaud€juSa viesnicas Sveicara — skatpunktu, ilustré ta dramatisko apjukuma un zaud&uma
sajutu.)

Kaut ar1 vacu Veimaras perioda tapuSo filmu un fi/m noir motivu (vizualo, tematisko) lidziba
ir uzkritosa, vairaki p&tnieki noraida uzskatu par vacu ekspresionisma doming&joso ietekmi film
noir. Viens no pirmajiem, kur§ uzsvéra ekspresionisma ietekmi film noir, ir Pols Sreders®, tatu
vinam ir oponenti. ,,Pat ja vacu ekspresionisms (Holivuda — D. R.) kalpoja par ierosmju avotu
apgaismojuma tehnikai un stastiem par Doppelgdnger (dubultnieks, apzinas saskalditiba — D.
R.), no Holivuda stradajuSajiem vacu emigrantiem retais bija ien€mis nozimigu vietu vacu
ekspresionisma kustiba — iznpémums ir tikai Fricis Langs®,” uzskata Gerds Gemindens (Gerd
Gemiinden). Vinaprat, ASV kinoindustrija ,,alka izmantot Veimaras republikas kino régus” un
novérteja to Vacijas imigrantu profesionalo prasmi, kuri macgja ,,izsaukt Cezares®' un Golema®
garus. Tadejadi vinu ieguldijums bija saistits ne tik daudz ar kultiras mantojumu, cik ar
kultiras mimikriju un etnisko viltojumu, kas tika pasniegts, lai piedavatu atSkirigo un
arzemniecisko Holivudas studijam”, noraidoSs pret vienkarSotu paral€lu vilkSanu starp vacu
kino ekspresionisma periodu un film noir ir Gerds Gemindens®.

ArT Marks Verné noliedz jebkadas arzemju ietekmes film noir, argumentgjot, ka visi film noir
cikla stilistiskie komponenti atrodami ASV kinovésture®.

Kritisks pret vacu kino ietekmes akcent€Sanu film noir ir vacu kritikis Tomass Elzesers, kurs
atzimgjis, ka ne jau visi vacu reZisori, kuri ieradas Holivuda, Vacija bija veidojusi
ekspresionistiskus darbus, daudzi no viniem bija veidojusi ar1 vieglas kom&dijas. Tatad logisks
ir jautajums, kada veida vinu Vacijas pieredze var€tu biit ietekméjusi film noir. T. Elzesers ar1
uzskata, ka ekspresionistisku apgaismojumu Holivuda ir izmantojusi jau pirms vacu
kinematografistu emigrantu vilna Holivuda.”” Vipam ekspresionisma ieguldijums film noir ir
ka kinovestures viltojuma piemeérs. ,,Prozaiska atbilde uz jautajumu par tik daudzu vacu
rezisoru klatbuitni film noir cikla ir ta, ka vini bija profesionali, kuri naca no nobriedusas
kinoindustrijas; tas arT ir iemesls, kalab vini vargja tik labi adaptéties Holivuda un atstat savas

pédas tik daudzu Zanru, ciklu un noskanu filmas,”*

uzskata vacu kritikis.
M. Verné un T. Elzesers parstav ekstréemako viedokli, noliedzot vacu kino visparatzito ietekmi

uz film noir. Vinu uzskati saskan ar R. Bordé un E. Somtona atzinu par ,,niecigo” Eiropas

8 Schrader, P. Notes on Film Noir, 2005.

% Gemiinden, G. A4 Foreign Affair: Billy Wilder's American films. London, New York: Berghahn Books, 2008. p.
51.

°!' Dr. Kaligari hipnozes iespaida slepkavojoss varonis no filmas Dr. Kaligari kabinets.

%2 Pola Vegenera (Paul Wegener) ekspresionistiskas filmas Golems (Der Golem, 1924) varonis

% Gemiinden G., 4 Foreign Affair: Billy Wilder's American films, p. 51.

% Vernet, M. Film Noir on the Edge of Doom. Shades of Noir. New York: Verso, 1993. p. 9.
% Elsaesser, T. 4 German Ancestry to Film Noir, p. 138.
%Elsaesser, T. A German Ancestry to Film Noir, p. 138.
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ietekmi uz film noir, kaut arl abi francu pétnieki atzist, ka izcilakas un popularakas
(kanonizétakas) film noir veidojusi Amerikas kinoindustrija stradajusie Eiropas rezisori’’. Kaut
ari, iesp&jams, Holivuda stradajoSo vacu emigrantu radoSais rokraksts tieSi neieklaujas
ekspresionisma stilistika, vacu 20. gadu kino vizualo mekl&jumu (kontrastainas gaisménas,
att€la ekspresija), ari tehnologisko novitasu (mobilas kameras izmantojums ka varona
subjektivo sajiitu izteicgjs), arm Vacija stradajusa tehniska un radosa personala ieguldijums
amerikanu kino, ipasi film noir, nav apstridams. Nevar noliegt ari faktu, ka Fricis Langs,
Roberts Sjodmaks, Billijs Vailders, Edgars G. Ulmers ir radijusi izcilu film noir. Ar1 aktieri, kas
asoci€jas ar Vacijas Veimaras laika filmam, 1pasi Péters Lorre (M), liek atzit Vacijas Veimaras
republikas laika kino un ta visbiezak akcentéta, izteiksmigaka stilistiska virziena

ekspresionisma un fi/m noir saikni.

2.2.2. Francu poétiskais realisms

Francu poétiska realisma ietekmes noveérte§jums uz amerikanu film noir dazados laika
periodos bijis Joti at3kirigs. Frandu kritikis Zans Pjérs Sartje, kur§ 1946. gada viens no
pirmajiem lietoja jédzienu film noir, salidzinaja amerikanu 40. gadu filmas ar 30. gadu izskana
Francija raditajam Marsela Karné filmam Miglu krastmala (Quai des brumes, 1938) un
Ziemelu hotelis (1938). Abas tapuSas Francija XX gs. 30. gados domingjusa virziena — pog&tiska
realisma — ietvaros. Pogtiskais realisms, kuru aizsaka 1933. gada filma lela bez nosaukuma (La
rue sans nom, 1933), akcent€ dramatiskus cilvécisko kaislibu stastus, to sizeta dominé fatala,
neiesp&jama milestiba, nodeviba, So filmu varoni ir stradniecibas parstavji, nereti ar1 kriminala
darbiba iesaistitas personas, finals — nereti dramatisks, pat tragisks, saistits ar varonu bojaeju.
Poéctiska realisma kulminacija bija laika periods no 1935. Iidz 1939. gadam, kad tapa gan Pepe
le Moko (Pépé le Moko, 1937, rezisors Ziljens Divivje), Cilvéks — zvérs (La béte humaine,
1938, rezisors Zans Renudrs), gan Marsela Karné ZiemeJu hotelis un Miglu krastmala®.

R. Borde un E. Somtons ir loti atturigi méginajumos atrast lidzibu un ietekmes starp franéu
poétiska realisma filmam un amerikanu film noir. Vini piemin francu poétiska realisma tradicija
tapusas 30. gadu filmas, tacu tikai tadel, lai noliegtu to ietekmi: ,,Vai Pepe le Moko, Miglu
krastmala un Cilveks — zvérs ir amerikanu film noir priekSvestnesi? Més uzskatam, ka ne.
Galvenokart jau tadel, ka tam absoluti pietriikst ,,oneiriskas, savadas atmosfeéras un slépta
erotisma”, ,.fran¢u poétiskais realisms ir parak realistisks: sapnis un fantazija tam ir sves§i”®.

Kolins Krisps gan pamatoti uzskata, ka francu poétiskais realisms ,,m&ginaja nevis notvert

7 Borde, R., Chaumeton E. A Panorama of American Film Noir 1941-1953, pp. 22-24.
% Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 35.
% Borde. R., Chaumeton E. 4 Panorama of American Film Noir 1941-1953, pp. 23, 27.
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realitati, bet aizstat to (transpose), izmantojot ar1 ,,sirrealas vizualas un montazas tehnikas”, ka
ari ,,ekspresionisma iezimes — aktierdarba, apgaismojuma un operatordarba tehnika™'®.
Jaunakos peétijumos francu poétiska realisma ietekme uz amerikanu film noir tiek vairak
novertéta. ,,Miglu krastmalas vai Ritausmas (Le jour se leve, 1939) romantiskais un
pesimistiskais narativs, to proletariskie, liktena iezZimétie varoni ar ,,poétiski” nepiepilditiem
centieniem, kurus iemieso aktieris Zans Gabéns, ir tematiski, stilistiski un vésturiski tuvi film
noir,” uzskata Endrii Spaisers'’'. Holivudas interesi par tematiku un siZetiem, ar vizualajiem
un plastiskajiem izteiksmes Iidzekliem, kas savu izpausmi bija guvusi Francija XX gs. 30.
gados uzpemtajas filmas, apliecina ari fakts, ka Holivuda tapa vairaku francu filmu
amerikaniskas versijas. Ta reZisora Zana Renuara filma lelene (La chienne, 1931) kluva par
pamatu Fri¢a Langa filmai Sarta iela (1945), kas ir viena no butiskakajam $§1 rezisora film noir
parstavém. (Filmas pamata ir vairakas Frica Langa Amerikas perioda filmas izmantotais motivs
par liktenigu apstaklu sakritibu, kas noved Skietami miermiligu vidusméra cilvéku Iidz
slepkavibai. Sartas ielas galvenais varonis ir pusmiza ierédnis (Eduards G. Robinsons), kurs
klust par ,,liktenigas sievietes”, ciniskas aprékinatajas, upuri; izmisuma un pazemojuma bridi
ierédnis kltist par vinas slepkavu.)

Péc Emila Zola romana motiviem Francija tapusi Zana Renuara filma Cilveks — zvérs
rosinajusi vel vienu Frica Langa Holivudas perioda filmu — Cilvéciskas alkas (Human Desire,
1954), greizsirdibas un slepkavibu dramu, kas aizsakas gimeng, kad virs ludz sievai izmantot
savu pievilcibu vina karjeras glabsanai. Filma Pepe le Moko ir ierosinajusi pat divas Holivudas
filmas AlZira (Algiers, 1938) un Kazba (Casbah, 1948), savukart Ritausma (1939) partapa
filma Gara nakts (The Long Night, 1947) u.c. Francija 30. gados vargja tapt daudz
izaicinoSakas, ar1 seksuali atklatakas filmas neka ASV péc Heisa kodeksa drastiskas darbibas
sakuma 1934. gada. (So faktu uzsver arT Roberts Porfirio un Aléns Silvers, salidzinot divu
Emila Zola darbu ekranizacijas — Zana Renuara Cilvéks — zvérs un Fria Langa Holivuda
tapuso filmu Cilveciskas alkas un atzistot, ka pirmajai raksturigds ,,perversijas” nebija
pielaujamas Amerika cenziiras dél, savukart F. Langa Sarta iela ,notuSé cinismu”, kas
raksturigs Renuara filmai /elene.'"?)

Viens no iemesliem, kalab Francijas kino ietekme uz amerikanu film noir tiek verteta atturigak,
salidzinot ar vacu kino iespaidu, ir fakts, ka imigrantu no Francijas Holivuda XX gs. 30. gados
bija daudz mazak neka béglu no Vacijas. Tomér tur stradaja gan XX gs. 30—40. gados no
Francijas aizbraukusie izcilie rezisori Zans Renuars (1894—1979) un Ziljens Divivjé (1896

1967), gan Zaks Turné (Jacques Tourneur, 1904—-1977), kur§ Amerika ieradas vél bérniba kopa

19 Crisp, C. The Classic French Cinema: 1930-1960. Bloomington: Indiana University Press, 1993, p. 320.
1ot Spicer, A. Introduction. European Film Noir, p. 6.
192 Porfirio, R., Silver, A. Human Desire. In: Film Noir An Encyclopedic Reference to the Americam Style, p. 136.
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ar tévu. Savukart fran¢u, krievu un ebreju izcelsmes rezisors Zils Daséns (Jules Dassin, 1911—
2008), vairaku nozimigu film noir — Kaila pilséta (The Naked City, 1948) un Nakts un pilséta
(Night and the City, 1950) — veidotajs, ir dzimis Amerika. Vin$ kluva ari par vienu no Amerikas
kinoindustriju smagi skarusas Antiamerikanisko aktivitaSu komitejas (House Un-American
Activities Commitie) darbibas upuriem — Iidzas daudziem kolégiem vipam tika aizliegts
darboties kinoindustrija. (Sis komitejas darbiba Amerikas kinoindustriju skara 1947. un 1951.
gada, kad tika izmekléta komunistisko un kreiso uzskatu ietekme Holivuda.'®)

Amerikanu film noir un francu poétiska realisma filmu tematikas tuvibu apliecina arT interese
par vieniem un tiem paSiem filmu literarajiem avotiem. Pieméram, pirmais amerikanu
rakstnieka Dzeimsa M. Keina — vina darbi ir butiski amerikanu film noir attisttba — romana
Pastnieks vienmér zvana divreiz ekraniz€ums tapa Francija 1939. gada ar nosaukumu Pédéjais
pagrieziens (La dernier tournant, rezisors Pjérs Senals (Pierre Chenal)). ST Keina romana
ekranizacija ASV vargja tikt uznemta tikai 1946. gada, tas varonu Koras un Frenka attiecibas
un Koras vira slepkaviba bija pretruna ar Produc@Sanas koda pamatprincipiem. Tikai desmit
gadu péc Keina romana ekranizacijas tiesibu iegades producents Liiss Maiers (Louis Mayer)
san€ma cenziiras — Dzozefa Brina vaditas organizacijas — akceptu romana Pastnieks vienmér
zvana divreiz (rezisors Tejs Garnets) ekranizacijai, vienojoties par noteiktu motivu (varonu
seksualitate) notuseSanu'®. Atskirigi ir fran¢u filmas un amerikanu versijas jédzieniskie
akcenti: franCu versija akcents likts uz MisSela Simona t€loto viru, amerikanu — uz Koras (Lana
Ternere (Lana Turner)) inici€to un kopa ar milako Frenku (Dzons Garfilds (John Garfield)
realizéto Koras vira nogalinaSanas intrigu. Pastnieks vienmér zvana divreiz bija jau tresa
romana ekranizacija — péc Lukino Viskonti 1942. gada Italija veidotas neautorizétas Keina
romana ekranizacijas Apséstiba (Ossessione). Ceturta ekranizacija — rezisora Boba Rafelsona
versija ar DZeku Nikolsonu (Jack Nicholson) un Dzesiku Lengu (Jessica Lange) — tapusi 1981.
gada, desmitgadg, kuru raksturo intensiva Holivudas interese par klasisko film noir, piedavajot
jaunas $o filmu, arT to pamata esoso literaro darbu versijas.

Pat ja francu poétiska realisma un amerikanu film noir jeédzieniskie akcenti ir atSkirigi, abu So
stravojumu filmas piedava lidzibu vizualaja stilistika — vid€, apgaismojuma, mizanscénu
uzbtive. Vizualitate neapstridami ir uzskatamakais amerikanu film noir ,,mantojums” no francu
poétiska realisma filmam. Kaut te neiztikt bez vacu ekspresionisma ietekmes un starpniecibas —

zinams, ka pirmas poétiska realisma filmas lela bez varda (1934) rezisors Pjérs Senals ludza

103 Vairak: Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, pp.123—135.
14 Leff, J. L., Simmons L, J., The Dame in the Kimono. Hollywood, Censorship and the Production Code.
Kentucky: The University Press of Kentucky, 2001, p. 133.
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operatoram par paraugu gemt vacu ekspresionistisko filmu kontrastaino apgaismojumu, tacu
bez ,,ta parspiléjumiem”, lai iegiitu nedaudz mikstinatu, realistiskaku versiju'®.

Film noir apzinati izmanto poétiska realisma ,,drimo, naksnigo vidi, vizoS$as, salijusas ielas,
miglas diimaku, nostalgiju raisoSu vidi un dzilas mizanscénas — dzilu vizualo lauku, kuru
segmenté gaismas un tumsas laukumi”'®, Tacu, lai ari vizuali lidzigas, §is filmas tomér ir Joti
atskirigas. Poétiska realisma veériba pret socialo kontekstu, ikdieniSko un apstakliem, kas noved
pie tragédijas, tiecas raisit simpatijas pret to nolemtajiem (liktepa iezimé&tajiem) varoniem,
savukart Holivuda akcent€ nevis socialo kontekstu, bet darbibu, varonu motivacijas skaidribu.
Tome@r poctiska realisma filmas domin€ varonu kaislibas, nevis v&ss aprékins, izskaitlots
noziegums ka liela dala amerikanu film noir'”.

Kaut Sis apgalvojums nav precizs, 1pasi apzinoties amerikanu film noir siZetisko motivu
dazadibu, nenoliedzami francu poétiska realisma darbos dominé romantiskais aspekts, ko griiti
atrast racionala aprékina, vésu noziegumu un destruktivu kaislibu piepilditaja amerikanu film
noir. Tomer pétnieki saskata neparprotamu francu poétiska kino ietekmi amerikanu film noir
varonu tipologija — gan film noir, gan poétiska realisma filmas ir lidzigs varonis, kur§ nonacis
situacija, kuru raksturo apmulsums, izmisums, bezizejas situacija, art So filmu finals nereti ir
tragisks. Sadu varonu tipu franéu poétiska realisma filmas 30. gados spéléja Zans Gabéns, un
par So motivu koncentraciju var uzskatit Marsela Karné filmu Un diena aust (ta vesti par
stradnieku, kur§ péc slepkavibas izdariSanas ieslédzas istaba un atminas notikumu gaitu, kas
novedusi vinu lidz tragédijai). Fakts, ka filma ir veidota ka retrospekcija, to vél vairak tuvina
amerikanu film noir, kura retrospekcija ir viens no izplatitakajiem narativa struktiiras
panémieniem. (STs t&mas izpétei pievérsisos nakamaja nodala.)

Gabeéna francu poétiska realisma filmas nospéléto varonu plejade jaizcel gangstera Pepes t€ls
Ziljéna Divivije filma Pepe le Moko, kur$ no policijas slépjas Kazba. Vinu tragiskam finalam
lem;j kaisliba pret kadu tiiristi — bagatnieka milako. Filma demonstré gan virtuozu operatora
darbu, mobilo kameru, gan nians€tu ekspresionistisku apgaismojumu, kas ,,erotiz€ gan varoni,

1% S7s par pirmo fran¢u gangsterfilmu uzskatitas

gan dekoracijas parliecinosi radito Kazbu
filmas saistiba ar amerikanu film noir ir pastarpinata, tomér ta apliecina francu 30. gadu
pogtiska realisma un Holivudas savstarpgjas ietekmes. Filmas Pepe le Moko dekoracijas radita
Alzira ka vide romantiskam un spriedzes pilnam siZzetam nenoliedzami ir ietekm&jusi Holivuda

tapuso filmu Kasablanka (Casablanca, rezisors Maikls Kertizs, 1941), savukart Gabéna

105 Matalon, P., Giguet, C., Pinturault J., Pierre Chenal. Paris: Editions Dijarric, 1987, p. 67.
1% Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 40.

197 Turpat, 40. Ipp.

1% Vincendau, G. French Film Noir: In: European film noir, p. 28.
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romantiz&taja noziedznieka ar amerikanu gangsterfilmam tipisko atributiku (dargi uzvalki,
cepures, iero¢i) spogulojas Holivudas 30. gadu gangsterfilmu ietekmes.

Uzskatamie pieméri neparprotami akcenté francu 30. gadu un Amerikas 40. gadu film noir
saistibu, laujot film noir raSanos verteét ka ,,daudzveidigu, blivi intertekstualu starpkultiiru
fenomenu'®”. S starpkultiiru korelacija turpinas arf XX gs. 50.—60. gadu mija p&c film noir
izstkuma ASV, kad francu kinematografisti radoSi izmanto un adapté amerikanu film noir
motivus. ST téma tiks apliikota plasak, analiz&jot neo noir attistibu Eiropa. Spilgti tas paraugi ir
rezisora Zana Pjéra Melvila (Jean-Pierre Melville) filmas, ka arT fran¢u kino XX gs 50.—60.
gadu jaunais vilnis, kas amerikanu film noir tradicijas (ar eiropeiskajam sakném) piedava jau

cita diskursa.

2.3. ASV kulturietekmes
2.3.1. Gangsterfilmu ietekme

Francu autori R. Bordé un E. Somtons minimali akcenté Eiropas kino ietekmi, dév&jot to par
,hiecigu”, un film noir kinematografiskas saknes pamata meklé Holivudas profesionalaja
konteksta, paSi gangsterfilmas, kas veidotas studija Warner, klasiskajos detektivos, kurus
veidoja studija Fox, un Sausmu filmas, kas tapa Universal. So triju veidu filmu sintéze,
vinuprat, tad ari radija film noir sériju (series)"'’. Sim uzskatam dalgji piekrit Marks Bolds, kur§
ipasi izcel Universal ,Sausmu un fantazijas” filmu ciklu, kuru aizsaka Drakula (Dracula,
1931), Frankensteins (Frankenstein, 1931) — ,,sava vizualaja izteiksmé& loti ekspresiva filma” —
un turpinaja filmas Melnais kakis (The Black Cat, 1934), FrankensSteina ligava (Bride of
Frankenstein, 1935), ka ar1 Kaka cilvéki (Cat People, 1942). Tas visas savu varonu dramatiskas
izjutas veiksmigi prezentgja, izmantojot mizanscénas kapacitati un apgaismojuma tehniku”'".
Sausmu filmu un film noir izteiksmes lidzek]u 1idzibu ilustré ari reZisora Zaka Turng (Jacques
Tourneur) darbi. Par novatorisku tiek uzskatita vina filma Kaka cilveki — taja jaunas sievietes
bailes no paSas seksualitates materializ€jas draudiga, vizuali plastiska t€la — dramatisku
gaisménu piesatinata vide. ,,Turné filmas apstridéja klasiska ve@stijuma pamatprincipu, kura
cilveki kontrole savu likteni. Vina varonus vadija spéki, kurus vini nesp€ja izskaidrot,” uzskata
Martins Skorseze, kurs §is filmas ieguldijumu Sausmu filmu Zanra attistiba salidzina ar Orsona

Velsa novatoriskas filmas Pilsonis Keins (Citizen Kane, 1941) ietekmi uz pasaules

1% Morgan, J. Scarlet Streets: Realism from Berlin to Paris to Moscow. Introduction to European precursors of
film noir, Iris, No 21, pp. 3—4.

19 Borde, R., Chaumeton, E. A Panorama of American Film Noir 19411953, p.25.

"' Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 49.
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kinematografiju''?. Zaks Turng veidojis ari par film noir cikla klasiku uzskatito No pagatnes
(1947) — filmu ar ekspresivu gaisménu izmantojumu, retrospektivu struktiru (tas vestijjums ir
veidots ka retrospektivs galvena varona detektiva stastijums par pagatnes noslépumu, ta sekas
ir tragiskas) un citiem film noir raksturigiem izteiksmes lidzekliem, kurus turpindjuma
analizésu detalizetak.

Pétnieki R. Borde un E. Somtons Holivudas mekl&jumus $ausmu Zanrd saista ar vacu
ekspresionisma posmu, pastarpinati atzistot ari ekspresionisma ietekmi uz film noir. Vini
norada uz v€l vienu Eiropas kultiirrietekmi — sirrealismu, kaut uzskata, ka film noir ,,vieniga
pamanama sirrealisma izpausme ir (Salvadora) Dali dizainéta sapnpu aina Alfreda Hickoka
Apmataja (Spellbound)”'". (Dali veidotas skices sapna epizodei izmantotas ari filma Dienas
vidus (Moontide, 1942) — viena no divam Holivudas filmam, kura filmgjies fran¢u aktieris Zans
Gabéns (Jean Gabin))'"*. Abi pétnieki sirrealisma ietekmi saskata tikai Dali veidotaja
dekoracija, nevis daudzu film noir vizualitate, ari narativo strat€giju izmantojuma, sapna
nosacitibu piedavajot ka objektivu realitati, piemeéram, filmas Sieviete loga un Vajasana (The
Chase, 1946). (Konsekventi sirrealisma ietekmi uz film noir pétijis DZeimss Neirmors, kurs
uzskata, ka sirrealisma klatbtitne Francijas kultiirtelpa ir viens no kontekstiem, kas lava francu
kritikiem radit jédzienu film noir. Vin§ uzsver Pola Somtona un Reimona Bordé saistibu ar
sirredlistu kustibu Francija un faktu, ka priek§vardu vinu gramatai Amerikanu film noir
panorama rakstijis pazistams sirrealistu kustibas dalibnieks Marsels Diamels (Marcel
Duhamel), ka ar1 akcent€ film noir agresivo, ,antisocialo dabu, kas korel€ ar sirrealistu
provokativajiem uzskatiem”.'"

Tik plasu film noir kinematografisko ietekmju avotu loku var skaidrot ar pasa film noir
ambivalenci un tik dazadajiem sizetiskajiem modeliem, kurus vieno gan vizualais stils, gan
noskana, gan mérktiecigi ar kinematografiskiem lidzekliem — apgaismojumu, kameras kustibu,
mizanscénu, montazu — moduléta spriedze un trauksmes sajita.

Vistrauslaka robeza amerikanu fi/m noir saista ar ASV XX gs. 20. gadu izskana uzplaukumu
piedzivojusajam gangsterfilmam, ar kuram film noir vieno ,,gan narativas, gan ikoniskas
iezimes un Tpasi uzkrito$i — noziegumi, vardarbiba un pilsétas vide”''®. A. Silvers un E. Vorda
amerikanu gangsterfilmu cikla pirmo véstnesi rezisora DZozefa fon Ste€rnberga (Joseph von
Sternberg) filmu Pagride (Underworld, 1927) ieklauj to amerikanu filmu kopuma, kas
vistie$ak ietekmg&jis film noir attistibu. Pagride ir hronologiski senaka filma, kuru sava darba

min A. Silvers un E. Vorda, no ta ,izslédzot” Skietami nozimigakus gangsterfilmu Zzanra

12 Scorsese, M., Wilson, M.H. 4 Personal Journey With Martin Scorsese Through American Movies, p. 100.
113 Borde, R., Chaumeton, E. 4 Panorama of American Film Noir 1941-1953, p. 24.

114 Forstera HirSa komentars. Moontide. DVD. Twentieth Century Fox, 2008.

15 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, pp. 16-20.

16 Silver, A., Ward, E. Appendix. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 323.
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prototipus — filmas Mazais Cézars (Little Caesar, 1930, rezisors Mérvins Lirojs), Sabiedribas
ienaidnieks (Public Enemy, 1931, rezisors Viljams A. Velmens), Seja ar retu (Scareface, 1932,
rezisors Hovards Hokss). Sis filmas lika pamatus vienai no ari turpmak visaktivak koptajam
Holivudas tradicijam — gangsterfilmu zanram, kura sizeta kanons (strs maza cilveka, velak
gangstera, karjeras stasts, varmaciba slikstoSa urbana vide u.c.) tiek respektéts lidz pat
misdienam.

Par spiti motivu lidzibai — nozieguma, vardarbibas un urbanas vides elementiem —, starp
gangsterfilmam un film noir tomér nav lickama vienlidzibas zime. 20.—30. gadu perioda tapusas
amerikanu gangsterdramas piedava absoliti citus jédzieniskos akcentus neka film noir, kaut
nereti to sizetiskie motivi ir Iidzigi.

Gangsterfilmas XX gs. 20.-30. gados ASV radas ka kinoindustrijas reakcija uz
socialekonomisko apstaklu kopumu — Lielo depresiju, Amerika valdoso sauso likumu, kurs
palielinaja noziedzibas vilni un nelegala alkohola tirdzniecibas biznesu. ,,Gangsterfilmas sakas

ar avizu pirmo lappusu rakstiem ka vistieSakais prohibicijas efekts”!'”

, turklat biezi to
scenarijus rakstija bijusie avizu reportieri. Spilgtakais piemérs ir Bens Hekts (Ben Hecht), kurs$
ir gangsterfilmu aizsacgju — filmas Pagride, ka ar1 hrestomatiskas Seja ar rétu — scenarija
autors.

Pétnieks Roberts Hardijs uzsver, ka 20.-30. gadu mija gangsterfilmu varonu nozimi
amerikanu kultira summé Roberta VarSova (Robert Warshaw) eseja Gangsteris ka tragiskais
varonis (The Gangster as Tragic Hero), vin$ uzskata, ka gangsteris ir ,,n€” lielajam Amerikas

,ja’, uzvaroSajam pozitivismam, kas iezimé visu Amerikas kulturu'®

. VilSanas sajita, kuru
pastiprinaja Liela depresija, veicindja $ada veida varonu — sabiedribas oficialo vértibu
noliedz€ju, pie atras bagatibas tikuSu — popularitati. A. Silvers un E. Vorda akcente, ka
principiala atSkiriba starp gangsterfilmam un film noir ir to narativaja attieksmé.
Gangsterdrama nekad nezaudé idealismu un romantisko aspektu, savukart film noir uzsver
varonu destrukciju. Sis ir bitisks aspekts arf film noir robezu iezimésana — ne velti filmas, kas
tapuSas 40. gados un biezi vien tematiski Skiet Iidzigas agrinajam Amerikas 30. gadu
gansgterfilmam kaut vai tapéc, ka to galveno varonu nodarboSanas ir lidziga, tomér tiek
uzskatitas par film noir'®. Tada ir, pieméram, filma Baltais drudzis (White Heat, 1949), kuras
galvenais varonis Kodijs (Dzeimss Kegnijs ((James Cagney)) ir gangsteris, banku aplaupitajs.
Tacu atskiriba no gangsterfilmu varoniem, kuru vida ir ar1 vairaki Kegnija t€lotie, pieméram,
filmas Sabiedribas ienaidnieks, Vétrainie divdesmitie (The Roaring Twenties, 1939), Kodiju

vada sakairinata, likteni un veselo sapratu izaicinosa vélme ,,nonakt virsotn&” (at the top of the

" Hardy, P. Crime movies. The Oxford History of World Cinema, p. 305.
"8 Turpat, 305. Ipp.

19 Sjlver, A., Ward, E. Appendix. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 324.
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world — skan vina teksts filma), ka ar7 slimiga §1 jau pieaugusa virieSa atkariba no mates.
Filmas finala epizodi ar liesmu appemta Kodija navi eksplod€josu cisternu ielenkuma kada

"9

rupnica, izkliedzot vardus: ,,Mammu, es to paveicu! Es esmu pasaules virsotng!”, rezisors
Martins Skorséze min ka vienu no film noir ikoniskakajam epizodem'?, par spiti filmas
Skietamajai lidzibai ar Holivudas 30. gadu gangsterfilmam. Kaut saikni starp agrinajam
Holivudas gangsterfilmam un Balto drudzi izcel ari aktieris DzZeimss Kegnijs, tomér
jédzienisko akcentu, ar varonpa personibas iezimju (destrukcija, apmatiba, atkaribas) dél §1
filma jau ir piederiga citam posmam ASV kinematografija un analiz€ama ar1 filma noir
konteksta.
30. gadu gangsterfilmu galvenais varonis ir idealiz€tais ,,mazais cilvéks”, kur§ atbilstosi savai
izpratnei cinas par savu celu dzive, proti, kriminalaja pasaul€. Tads ir gan Riko (Eduards G.
Robinsons (Edgar G. Robinson)) Mazaja Cézara, gan Tomijs Pauerss (DzZeimss Kegnijs)
Sabiedribas ienaidnieka, gan Tonijs Kamonte (Pols Muni (Paul Muni)) Seja ar rétu — tris XX
gs. 30. gadu Holivudas bitiskakajas filmas, maza cilvéka, gangstera karjeras un bojaejas
,whronika”. Vinu mérkis ir izsisties, paSapliecinaties, ieglt materialo bagatibu, pat ja vinu
bizness ir saistits ar noziedzibu — liela da]a gadfjumu ar nelegala alkohola tirdzniecibu. ST
aizliegta biznesa nianSu att€lojums lava Holivudai dasni izmantot un radit noziedzigas vides
slepto pievilcibu — nelegalos izklaides klubus, ta dévetos speakeasies, ar izaicinoSi te€rptam
sievietem, skalu miiziku un aizliegta augla alkohola baudiSanu. (Butiska ST laikaposma izpratné
ir filma Vétrainie divdesmitie (rezisors Rauls VolSs), kas tapusi 1939. gada, teju desmitgadi péc
pirmo gangsterfilmu popularitates uzplaukuma ASV, un lauj uz pavisam neseno vésturi
paskatities ka uz panoramisku socialekonomiskas situacijas un noziedzibas gen&zes
atspogulojumu. Veétrainie divdesmitie ir stasts par trim Francija Pirmaja pasaules kara
karojuSiem amerikanu karaviriem, kuri, atgriezdamies majup, sastopas ar depresivo realitati:
bezdarbu, cipu par izdzivoSanu un nelegala alkohola biznesa uzplaukumu. Edijs Bartlets
(Dzeimss Kegnijs) alkohola razosanas un izplatiSanas biznesa ienak nejausi, tacu kliist par
nopietnu spéletaju. Edijs, kur§ paklaujas dzives piedavatajiem apstakliem, pat ,pagridé” —
noziedzigaja pasaulé — nezaudé izpratni par launo atSkiriba no sava ierakumu biedra, tagad
noziedziga magnata DZordza Helija. (Saja loma — Hamfrijs Bogarts, kur$ klist par vienu no
butiskakajiem film noir aktieriem, p&c diviem gadiem nospélgjot privatdetektiva Sema Speida
lomu filma Maltas vanags.)

Kaut ar gangsterfilmu finals ir tragisks, So filmu protagonisti iet boja ka romantiskie varoni.
Tragiskais finals bija neizbégama nodeva sabiedribas spiedienam, ka ari cenziiras kontroles

picaugumam, kas rezultgjas ar Heisa kodeksa pienemsanu 1934. gada.

120Martina Skorsézes komentars. White Heat. DVD. Warner Bros., 2005.
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Atskiriba no gangsterfilmu romantiskajiem noziedzniekiem film noir varoni ir gan korumpéti,
gan morali ambivalenti, turklat akcenté savu pasdestrukciju'?', norada A. Silvers un E. Vorda.
Agrinajas amerikanu gangsterfilmas varonis biezi vien ir apstaklu un korupcijas upuris, bet film
noir varoni pasi ir destrukcijas nes€ji. Gangsterfilmas robeza starp labo un Jauno ir skaidri
ieziméta, turklat lielaka dala gangsterfilmu piedava ,kartibas restauraciju”, varona gréku
izpirkSanas motivu — parasti varonis par saviem grékiem samaksa ar savu navi, pieméram,
filmas Engeli ar netiram sejam (Angels with Dirty Faces, 1938), Strupcels (Dead End, 1938).
Film noir dramaturgija ir daudz komplicétaka, noSkirums starp labo un Jauno — daudz
izpludusaks, varonu psihologijas portretéjums un attiecibas — niansétakas. Tikai neliela dala
film noir sastopamies ar noziedznieku pasaules, to pretrunu un kaislibu attainojumu — tacu jau
daudz sarezgitaka narativa forma. Spilgts piemérs ir Roberta Sjodmaka (Robert Siodmak) filma
Slepkavas (1946), Ernesta Hemingveja stasta ekranizacija, kas veidota ka galvena varona —
mazpilséta patveérumu atradusa kadreizgja gangstera ar iesauku Zviedrs (Berts Lankasters (Burt
Lancaster)) — atminas/retrospekcija; vins$ uzzinajis, ka vinam uz pédam ir slepkavas — vina
bijuSie amata brali. Filma, kas nelinearas struktiiras d€] kluvusi par butisku film noir stila
iezimi, tikai nosaciti ir saistita ar 30. gadu gangsterfilmam. Formali lidzigakas varétu Skist tas
film noir, kuras devé par ielauSanas (heist) filmam: to siZets centr€jas ap nozieguma
organiz€$anu un Istenosanu un parasti ir lemtas tragiskam finalam, pieméram, Dzona Hjiistona
Asfalta dzungli (The Asphalt Jungle, 1950). (Tiesi ielauSanas filmas kluvusas par vienu no
visintensivak izmantotajam film noir siZetiskajam matricam musdienas, tam pieméri ir gan
Kventina Tarantino (Quentin Tarantino) Trakie suni (Reservoir Dogs, 1992) gan Stivena
Soderberga (Steven Soderberg) darbi Ousena banda (Ocean's Eleven, 2001) u. c.)

Bitisku atskiribu starp gangsterfilmam un film noir (pat ja to varoni ir gangsteri) iezimé ar1
krasi atSkirigais vardarbibas elementu izmantojums. Ta ka viens no iemesliem, kas 20.-30.
gadu mija sekméja gangsterfilmu uzplaukumu, bija skanas ienakSana kinoindustrija, So filmu
veidotaji uzsverti izmantoja plasu vardarbibas atribiitu spektru. Masmpistolu tarkski, $avienu
troksni, plistosu stiklu griezigums, automobilu bremzu kaucieni — §is efektigas skanas bija ar1
sava veida jaunums un uzbudinoSs publikas piesaistes lidzeklis. Film noir neaizraujas ar
vardarbibas skalumu, ta izmantotie panémieni ir rafinétaki, ne tik pasmeérkigi, pieklusinataki un
taja pasa laika jédzieniski brutalaki, psihologiski niansé&ti.

Nenoliedzami Holivudas 30. gadu gangsterfilmas ir atrodami elementi — vizualie motivi —, kas
veélak uzplaukst film noir. Ta ir plustosa, ilga kameras kustiba, kas fiks€ noziegumu:
kontrastaina énu spéle filmas Seja ar rétu pirmaja epizod€, nakts ainas filma Mazais Cézars un

apSaude lietti Sabiedribas ienaidnieka, ar1 kameras uzbrauciens tumsaja pilséta puls€josajai

12! Silver A, Ward, E. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 325.
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neona izkartnei Cooks Tours filmas Seja ar rétu finala jau péc galvena varopa naves. Pat ja
Mazais Cézars un Sabiedribas ienaidnieks nav dévéjami par ekspresionistiskiem, ,,abas filmas
izmanto ekspresivu mizanscénu. Maza Cézara epizod€s, kas uzpnemtas telpas, aktivi tiek
uzsvertas diagonalas Iinijas (..), savukart Sabiedribas ienaidnieka Tomija figtira tiek eksponéta
lidzas uzsvertam vertikalem, kuras akcent® vina mérktiecigo karjeru; kad vip$ tiek ievainots,
vins$ iekrit Gdens piepildita noteka, spekus zaudgjis, gul slimnicas gulta'*.

So grafisko vertikalu un horizontalu dramaturgija tragisku kulminaciju sasniedz filmas finala,
kad nolaupita Tomija satitais kermenis, kuru vina konkurenti atvedus$i majas, atbalstits pret
durvim, zaudé savu iluzoro vertikali un novelas pie mates un masas kajam ka bezpalidzigs
saiskis. Tomija karjera ir beigusies. A. Silvers un E. Vorda uzskata, ka gangsterfilmas vienmer
funkciongjuSas ka pilnvertigs zanrs atSkiriba no film noir, kas uztverams ka filmu cikls:
,Gangsterfilmu zanrs ir populars no raSanas briza Iidz misdienam. Noir cikls ir ierobezots
laika, ieslégts sava laika socialajas un kultiiras vértibas, pirms un péc Otra pasaules kara.”'* Ka
tiks pieradits Saja darba, film noir nav zaudgjis aktualitati lidz ar klasiska cikla izskagu — ka
postmodernu refleksiju avots tas eksiste ari arpus ASV un XX gs. vidus socialekonomiska
konteksta. Miisdienu interpretacija gangsterfilmu ,,zanrs”, gluzi tapat ka film noir, drizak
uztverams ka materials daznedazadam postmodernam interpretacijam. Ta ka gangsterfilmas ar
film noir vieno kopigi motivi, tas vairak neka jebkura cita zanra filmas ,,atgadina film noir,

tomer pilniba neaptver to stilu”.'*

2.3.2. Detektivliteraturas ietekmes un Maltas vanags

Par vienu no izplatitakajiem film noir ietekmes avotiem tiek uzskatita amerikanu

kriminalliteraturas tradicija'®

. Daudzi no 40.-50. gados ASV tapuSajiem film noir darbiem ir
detektivromanu ekranizacijas, pieméram, Maltas vanags (1941) ir DeSela Hemeta (Dashiel
Hammet) darba ekranizacija, Dubulta apdrosinasana, Pastnieks vienmér zvana divreiz un
Mildreda Pirsa (Mildred Pierce, 1945) — Dzeimsa M. Keina darbu ekranizacijas, Slepkaviba,
mana darga (1944) un Nevertigais grasis (1947) — Reimonda Candlera darbu ekranizacijas.

Vairaki sava laika populari detektivliteratiiras autori ir piedalfjuSies scenariju izstrade,

12 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 41.

123 Silver, A., Ward, E. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style. New York: The Overlook
Press, 1992. p. 325.

124 Turpat, 325. Ipp.

125 Sk. R. Bord@ un E. Somtona, P. Srédera, M. Bolda, F. Krutnika u. c. darbus.
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pieméram, Reimonds Candlers stradajis kopa ar Billiju Vailderu, ekranam adaptgjot DZeimsa
M. Keina romanu Dubultd apdrosindasana, vin$ rakstijis ar1 scenariju filmai Zila dalija (1946).
Gandriz 20% no film noir, kas tika razotas no 1941. lidz 1948. gadam, bija detektivliteratiras —
romanu un stastu — ekranizacijas'?.

Nozimigakais Amerikas detektivliteratiras autoru vidi ir DeSels Hemets (1894-1961), kura
romans Maltas vanags Holivuda vienas desmitgades ietvaros (30.—40. gadi) tika ekranizets tris
reizes, ped€jo no Sim ekranizacijam — DZona Hjustona 1941. gada filmu Maltas vanags —
daudzi uzskata par klasiska film noir sakumpunktu. (So tradiciju aizsaka jau R. Bordé un E.
Somtons, turpindja P. Sréders u.c.). Saja nodala detalizetak tiks analizéts D. Hemeta
ieguldijums Amerikas detektivliteratiiras attistiba, ka arT vina un vina kolégu (ipasi Reimonda
Candlera) darbu ekranizacijas, kuras kluvusas par nozimigam film noir cikla filmam.

D. Hemets savu literata karjeru saka ar ta dévéto lubu literatiiru (pulp), publicgjoties XX gs. 20.
gadu popularaja izdevuma Black Mask, kas piedavaja ,,melodramatisku fantaziju miljonu

auditorijai pirms TV dzimSanas”'*’

. To plasaja zanriskaja piedavajuma (vesterni, Sausmu
romani u.c.) detektivi un to variacijas, kas tika izdoti kliedzo$a, intrig€josa vizualaja
noformé&juma, bija vieni no popularakajiem. (Ironiski $adu lubenu riipalu vidi, no kuras nakusi
Holivudas film noir ietekm&uSo autoru darbi, atspogulo filma Lédija ezera, cita detektivu
autora Reimonda Candlera romana ekranizacija.) D. Hemets kluva populars uz neskaitamo
detektivu autoru anonima fona. Dzo Neirmors norada, ka D. Hemets (kopa ar vél vienu Black
Mask autoru Kerolu Dzonu Deiliju (Caroll John Daly)) ap 1923. gadu radija ,,skarbo detektivu”
(hard-boiled) ka uzskatamu reakciju pret tirgd domingjoSajiem amatieriskajiem Edgara Alana
Po un Artura Konana-Doila detektivu atdarinajumiem. DeSels Hemets bija ,kadreiz€jais
detektivs, kur§ atgadinaja aristokratu, un ,,noziegumu lubenu” (pulp mysteries) rakstnieks, kura

valodas izteiksmibu novértéja Gertriidde Steina (Gertrude Stein)”'*

, atzimeé DzZo Neirmors, kur$
deve vinu par svarigako detektivliteratiiras novatoru kop$ Edgara Alana Po laika.

Dz. Neirmors uzsver, ka detektivliteratiira, kas tika publicéta izdevuma Black Mask,
veiksmigako autoru, pieméram, D. Hemeta, izpildijjuma ienem daudz nopietnaku vietu
literattiras vesture, neka ierasts uzskatit. Turklat zurnals Black Mask 1920. gada tika radits, lai
finansétu izdevumu Smart Set — vienu no respektablakajiem literarajiem Zurnaliem XX gs. 20.
gadu Amerika, kas publicgja arm1 Dzeimsa Dzoisa un citu nozimigako modernisma autoru
darbus.

Dz. Neirmors akcenté ari §is ,lubu literatiras” un paSa film noir tuvibu modernisma

principiem: ,,GluZi tapat ka film noir, modernisms ir kritiku ideja, kas radita ex post facto un

126 Krutnik, F. In A Lonely Street: Film Noir, Genre, Masculinity. London: Routledge, 1991, pp. 33-34.
127 Naremore J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 49.
128 Turpat, 49. Ipp.
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kas aptver maksliniekus, kuri parstav dazadus stilus, dzimumu, nacionalitati, religiju un

politiskos uzskatus™'*

, atgadinot, ka viens no pirmajiem §1 termina lietojumiem ir 1927. gada
Roberta Greivsa (Robet Graves) un Lauras Ridingas (Laura Riding) dzejas antologija, bet
plasaku izmantojumu $is jédziens ieguva 60. gados. Turklat ,,modernisms summé tadu pasu
Eiropas un Amerikas avangarda un masu kultiras dialektiku, kadu radija film noir”."*°

NetieSs apstiprinajums tam ir fakts, ka Alfreds A. Knopfs (4lfred A. Knopf), kur§ izdeva pirmas
D. Hemeta gramatas (pirma Sarkand raza (Red Harvest, 1929)), publicgja ar1 Viljama Folknera
un citu butisku Amerikas literatu darbus, ka ar1 izdeva Eiropas modernistu literatiiru.
Merktiecigi atbalstot gan D. Hemeta, gan Dzeimsa M. Keina, gan Reimonda Candlera karjeru,
vins pieskira So detektivliteratiras autoru darbiem respektablitati un palidz€ja tiem piesaistit
Holivudas studiju interesi.

Desela Hemeta novatorisko lomu amerikanu detektivliteratiira uzsver vina kolégis Reimonds
Candlers, kur$ ari publicéjas izdevuma Black Mask. Eseja Vienkarsa slepkavibas maksla (The
Simple Art of Murder) R. Candlers uzsver skarbo, ipaso realismu, kuru detektivliteratiira ienesis
D. Hemets: vins ,,panéma no Venécijas stikla darinato trauslo slepkavibu vazi un sasita to (..) uz
ielas”"!. Turklat D. Hemets rakstija valoda, kas ir skarba un saprotama vienkar$ajam cilvékam.
Valoda ,,skarbaja” (hard-boiled) literatura iegtist pasu nozimi. Ka atzimgjis Frenks Krutniks,
valoda Sajos literarajos darbos ,,ir skarba, ciniska, epigrammiska, kontrol&ta — sava zina ta ir art
varona potences izteicgja. (..) Valoda ir ka ierocis un biezi vien daudz lielaka méra ir varona
drossirdibas izteic€js neka ierocis vai kads cits taustams vardarbibas riks. Konfrontacija starp
varoni un vina ienaidnieku biezi iegiist verbalo cinu formu, katram no viniem uzsverot savu
viriskibu™'2,

D. Hemeta romanu izteiksmes stila lakonisms, vina raditais viriSkibas ideals, kura kvintesenci
pauz Maltas vanaga varonis ciniskais detektivs Sems Speids, bija ,,precizi mérkets jauna tipa

urbanajam lasitagjam'*”

, lasitajam, kur§ skarbo romanu realisma, morali ambivalentajos
varonos, ar1 detektiva, kur§ cinas par izdzivosanu korumpgtaja pasaule, atpazina sevi.

D. Hemeta pirmais romans Sarkana raza (Red Harvest, 1929), kuru vispirms turpinajumos
public&ja Black Mask, kas mudinaja savus autorus k]iit ambiciozakiem garaku formu apguve,
un pécak gramata izdeva Alfreds A. Knopfs, bija politisko intrigu caurvits darbs, kura D.
Hemets atspoguloja savu personisko pieredzi jauniba (no 1925. gada), kad stradaja par

134

detektivu Pinkertona Nacionalaja detektivu agenttira'’*. Nakamais ir IzstkuSais lasts (The Dain

12 Naremore J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 49.

30 Turpat, 42. Ipp.

131 Chandler, R. Later Novels & Other Writings. New York: Library of America, 1995, p. 989.

B2 Krutnik, F. In A Lonely Street: Film Noir, Genre, Masculinity, p. 43.

33 Muller, E. Dark City. The Lost World of Film Noir, New York: St. Martin’s Griffin, 1998, p. 68.
B*Muller, E. Dark City. The Lost World of Film Noir. New York: St. Martin's Griffin, 1998, p. 70.
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Curse, 1929), Maltas vanags (1930), Stikla atslega (The Glass Key, 1931) un Tievais virs (The
Thin Man, 1934). D. Hemeta rakstnieka reputaciju nostiprindja vina treSais romans Maltas
vanags (1930), tas arT ieinteres€ja Holivudu.

Romans, kura centra ir privatdetektiva Sema Speida sarezgita personiba, akcenté nevis intrigas
risinaSanu, bet gan detektiva rakstura anatomiju. (Akcentu nobide no intrigas risinajuma uz
sarezgito attiecibu tiklojumu, kas saista varoni privatdetektivu ar vipa klientiem, aizdomas
turamajiem u. c., klis par film noir daudzkart ekspluatétu sizeta modeli.) Maltas vanags rada
noteiktu narativo formulu, tas centra ir privatdetektivs, kur§ iepem marginalu poziciju
attieksmé pret oficialajam tiesibaizsargajosam institlicijam. Viga pozicija uz likuma robezas
pasvitro vienu no bitiskiem ,skarbo detektivu” aspektiem — izpliduso robezu starp
tiesibsargajosam institicijam un patiesu taisnigumu. Privatdetektiva socialais stavoklis ir
butisks vina rakstura izveid€ — vins$ ir virs ar pieticigu rocibu, kurs$ strada noplukusa biroja un
nespéj daudz nopelnit ar savu darbu, ,,vin$ ir marginals vidusSkiras profesionalis”'®. Vins ,,tiek
iesaistits lietas izmekl€Sana — parasti ta ir maldinosa, klients, kur§ pasiita lietas izmekleSanu,
nereti melo (ka Bridzida O’Sonesija Maltas vanaga). Detektivs nonak sarezgita attiecibu
tiklojuma, kura vinam ir paredzéta bandinieka loma kada lielaka plana”'*°. Atskiriba no klasiska
detektiva, pieméram, Agatas Kristi, Artura Kona-Doila darbiem, kuros izmekl&Sana balstita uz
intelektualam sp&jam, D. Hemeta detektivs izmekl€ darbiba, vin$ saduras ar sarezgitu intrigu
timekli, 11dz spgj atrisinat noslépumu. ,,Butiski, ka Sis detektivs atklaj ne tikai vienu vainigo,
bet korumpétu sabiedribu, kura bagatnieki ir saistiti ar noziedzibu un korupciju.”'¥’

Maltas vanaga novatorismu sava laika detektivliteratiiras konteksta uzsver fakts, ka romana
uznemsanas tiesibas iegadajas studija Warner Bros un tapa tris §1 romana versijas: pirmas ir
misdienas piemirstas filmas Augstakas sabiedribas sieviete (Woman of the World, 1931) un
Satans satika lediju (Satan Met A Lady, 1936), tresa filma DZona Hjiistona debija rezija Maltas
vanags — filma, kas palika uzticiga D. Hemeta romana nosaukumam un maksimali respektéja
autora tekstu. Dzona Hjiistona rezija ta piedavaja noteiktu stilistisku kopumu, kas
neaprobezojas ar Sema Speida psihologisko niansu portretéjumu un detektivintrigas — pazudusa
darguma vésturiskas Maltas vanaga figiiras meklgjumiem —, bet piedavaja ar1 izteiksmigu
grafisko stilu, izteiktu, kontrast€§joSu gaisménu izmantojumu, ka ari radija vienu no
popularakajiem film noir varonu attiecibu modeliem — cinisku detektivu un grécigu, noziedziga
intriga iesaistitu sievieti, pret kuru detektivs gan izjit viriSkigu interesi, gan ari ir gatavs

pazudinat.

13 Cavetti, J. G. Chinatown and Generic Transformation. In: Film Genre Reader IIl. Austin: University of Texas
Press, p. 245.

136 Turpat, 245. Ipp.

137 Turpat, 245. Ipp.
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Analizgjot tris Maltas vanaga ekranizacijas, no kuram pirmas divas ir piemirsti arhivu retumi
atSkiriba no hrestomatiska Maltas vanaga, giustam apliecinajumu, ka film noir veido dazadu
apstaklu kopums — ne tikai sizets (visuzticigaka D. Hemeta romanam ir 1941. gada
ekranizacija), bet ar1 ta kinematografiska interpretacija — materiala organizacijas principi. P&c
pirmo Maltas vanagu ekranizacijam tas netika IpaSi akcent€tas sava laika Holivudas filmu
konteksta. Tas bija mazpamanitas, viduvéjas B kategorijas filmas, pasi kritiski tiek vertéta
1931. gada tapusi filma Augstakas sabiedribas sieviete, kuru raksturo ka ,mazbudzZeta
proletarisku darbu, kas raksturigs studijai Warner, un ta daudz vairak atgadinaja lubeni neka
Hemeta originals™'*®.

Visu So ekranizaciju galvenais varonis ir privatdetektivs Sems Speids, tacu kanonisku to
padarijis tieSi Hamfrija Bogarta te€lojums 1941. gada filma, nevis vina priekSgajéji
privatdetektiva loma — Rikardo Kortess (Ricardo Cortez) 1931. gada filma un Vorens Viljams
(Warren William) 1935. gada filma. Vel viens principials iemesls, kas nodrosinaja filmas tuvibu
D. Hemeta literattiras originalam, ir DZona Hjiistona rezija. Scenarists, kurs ar So filmu debit&ja
rezija, ir uzsveris: ,Hemeta mentalitate un filozofija bija man loti tuva, un es vienkarsi
uzticéjos Hemeta rakstitajam.”'** Filma lava piedzimt jaunam, arhetipiskam film noir varonim,
kuru veidoja gan D. Hemeta literatiiras, gan reZisora DZona Hjlistona, gan aktiera Hamftrija
Bogarta personibas mijiedarbe. Taja vardos nepateiktais un varonu sarezgitas, melu un intrigu
piepilditas attiecibas ir daudz bitiskakas par atbildi uz tradicionalu detektiva jautajumu — kurs
ir vainigs? V&l vairak — D. Hemets intrigu ap pazuduSo antiko relikviju Maltas vanaga
skulptiiru apzinati padara bezjédzigu — figlira, kas bijusi par iemeslu gan detektiva Speida
kolega Arcera slepkavibai, gan intrigam, ko pin pirma film noir likteniga sieviete Bridzida
O’Sonesija (Margareta Astora (Margaret Astor)) un vinas sabiedrotie, izradas viltojums — $is
dargums, ,,no kura ir veidoti sapni” (Sema Speida teksts filma), ir tikai bezveértiga kopija.

Kaut o Maltas vanaga versiju ar iepriek$€jam saista gan makslinieks Roberts Hass (Robert M.
Hass), kurs veidoja ar1 pirmo Maltas vanaga versiju 1931. gada — filmu Augstakas sabiedribas
sieviete, gan operators Arturs Edesons (Arthur Edeson), kur§ piedalijas otras D. Hemeta romana
ekranizacijas veidoSana, treSa Maltas vanaga versija piedava pavisam citu stilistiska brieduma
pakapi. Filmai ir iedarbigs vizualais risinajums. A. Edesons (vig$ filmgjis ar1 bied&joSu noskanu
piesatinato filmu Frankensteins (Frankenstein, 1931)) izmanto tehniku, kas lidzinas sava laika
novatoriskakas filmas Pilsonis Keins (un ta operatora Grega Tolanda (Gregg Toland))
paveiktajam dzilo mizanscénu un efektigo zemo rakursu, ka ar1 dekoraciju griestu jédzieniskaja

izmantojuma. A. Edesons izmanto ipaSu kameras objektivu (21 mm), kas nodroSina lielaku

138 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 56.
%9 Muller, E. Dark City. The Lost World of Film Noir, p. 72.
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asuma dzilumu un tadgjadi rezisoram lauj radit dzilas mizanscénas. ,,Vina kamera biezi ienem
zemu rakursu, ietverot griestus, un rada ,,dinamisku”, draudigu telpu.”'*’

D. Hemeta romana ekranizaciju vidi ir ar1 filma Tievais virs (1934), D. Hemeta rokrakstam
Skietami netipisks darbs ar komédijas elementiem. ST ekranizacija aizsaka 30. gados Holivuda
arkartigi popularo ,,precéto detektivu paru” ciklu. V&l viena D. Hemeta darba — romana Stikla
atslega  (1931) — ekranizacija péc ieceres atgadinaja 30. gadu sakuma Holivudas
gangsterfilmas, tacu sastapas ar cenziiras iebildumiem. P&c vairakiem labojumiem, ieskaitot
varonu profesijas mainu (viens no varoniem partapa no gangstera par miesassargu), ta tika
pabeigta 1935. gada un pat guva komercialus panakumus. VElreiz Sis pats romans tika
ekranizéts studija Paramount 1942. gada (rezisors Stjuarts Heislers (Stuart Heisler)), un $o
filmu, kuras darbiba risinas vélésanu priekSvakara un ir saistita ar miklainu slepkavibu politika
gimeng, Roberts Porfirio uzskata par vienu no labakajam D. Hemeta darbu ekranizacijam,
noradot uz film noir tipisko apgaismojuma stilu, kas to atSkir no iepriekSgjas $1 darba
ekranizacijas''.

Kaut ar romaniem Tievais virs un Maltas vanags D. Hemets ,,netiesi ir atbildigs par divu loti

popularu filmu ciklu aizsakumu Holivuda”'*

, D. Hemeta karjera izsikst gan paSa vajibu
(alkoholisms) un slimibu (tuberkuloze) dél, gan ari1 Antiamerikanisko aktivitasu komitejas
represiju dé] (p&c atteikSanas sadarboties 1953. gada D. Hemets kluva par vienu no tiem
Holivudas parstavjiem, kuriem bija liegts darboties kinoindustrija).

Intensivi Holivuda tika ekraniz&ti arf Reimonda Candlera (1888—1959) darbi. Literata karjeru
vins saka vélu — 45 gadu vecuma, nomainot darbu naftas kompanija pret literatiiru. R. Candlera
septinu romanu cikls, kura galvenais varonis ir privatdetektivs Filips Marlovs, ir §1 rakstnieka
lielakais ieguldijumu detektivliteratiira; liela dala §1 cikla romanu ir ekranizéti. Pirmie R.
Candlera darbu ekranizéjumi tiek uzskatiti par tikpat neveiksmigiem ka pirmie D. Hemeta
darbu ekraniz&jumi — viduvéja bija gan RKO R. Candlera otra romana Paliec sveiks, mijumin
(Farewell, My Lovely) ekranizacija — filma Vanags uzvar (The Falcon Takes Over, 1942) —, gan
Augsta loga (The High Window) ekranizacija — filma Laiks nogalinat (Time to Kill, 1942). Par
pirmo veiksmigo R. Candlera ekraniz&jumu uzskatama Edvarda Dmitrika filma Slepkaviba,
mana darga, kas turpmakaja darba gaita tiks analizéta sikak no narativo strat€giju izmantojuma
aspekta, nakama — Lielais miegs (The Big Sleep), R. Candlera pasa pirma 1939. gada tapusa
romana ekranizacija, Lédija ezerd u.c.

R. Candlera popularaka varona detektiva Filipa Marlova téls akcenté amerikanu skarbas

detekfivliteratiiras saikni ar Eiropas modernistu meklgjumiem. (R. Candlers savu romanu

140 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 60.

141 porfirio, R. The Glass Key. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 115.
142 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 63.
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varonim Filipam Marlovam ir devis DZozefa Konrada darba Tumsas sirds (Heart of Darkness,
1899) varona Marlova vardu.) V&l vairak $o saikni akcente R. Candlera izmantotais
subjektivisma princips (liela dala detektivromanu ir rakstiti pirmaja persona), kas sasaucas ar
Eiropas literatiiras aizrauSanos ar individa subjektivismu, — tas dabiski lava akcentét
seksualitates un zemapzigas t€mu, izmantot impresionistisku vestijumu un skata punkta
variaciju. ,,Pirms Pirma pasaules kara britu un amerikanu autoru Henrija Dzeimsa (Henry
James), Dzozefa Konrada un Forda Medoksa Forda darbos (Ford Madox Ford)
impresionistisks vestijums un skata punkta variacijas kluva par moderna literara darba
iezim&m. Paliglidzeklis narativo tehniku izkopSana, kas ietvéra art apzinas plismu un nelinearu
struktiru, tika atrasts arT Fridriha Nices (Friedrich Wilhelm Nietzsche), Anri Bergsona (Henri-

Louis Bergson) un Zigmunda Freida darbos,”'*’

uzskata Dzeimss Neirmors. Eksperimenti ar
subjektivismu un narativajam tehnikam atrodami gan R. Candlera literarajos darbos, gan to
ekranizacijas, kas salidzinajuma ar D. Hemeta Maltas vanaga ekranizacijam daudz radikalak
izmanto gan narativas struktiiras, gan subjektivo skata punktu, gan sava veida kinematografisko
apzinas pliismu — varonu iek$&jo monologu. Par tadam kliist péc R. Candlera darbiem veidotas
filmas, kuru galvenais t€ls ir Filips Marlovs, pasi Slepkaviba, mana darga un Lédija ezera —
tas ir narativa strat€gijas zina vienas no radikalakajam filmam, kas tapusas Holivuda XX gs. 40.
gados. To strukttru analizé€Su turpmakaja darba gaita.

AtSkiriba no saviem kolégiem rakstnieks DZeimss M. Keins (1892—-1977) nekad ,,neizmanto
detektiva t€lu, vipa varoni parasti ir noziedznieki, turklat stastijums tiek piedavats no
noziedzinieka subjektiva skata punkta. Sis panémiens vipa romaniem pieskira sava veida

»14 uzskata

,»gréksidzes” lomu, ko bija iecienijusi tabloidu lasitaji, ka art izglitotaka publika
Endru Spaisers. TieSi Dz. M. Keina romani Dubultd apdrosinasana (1934) un Pastnieks
vienmeér zvana divreiz (1936) bija tie, kuru ekranizacijas Holivududa liecinaja gan par gadiem
ilguSu cipu ar cenzlru, gan par nelielam cenziiras liberalizacijas tendencém, pielaujot filmu
tapsanu, kas izaicina Heisa kodeksa postulatus — abo o Dz. M. Keina romanu varoni ir milakie
un slepkavas, kas rafinéti izplano noziegumu. DZ. M. Keina romanos dominé naudas un
seksualas iekares dzinulis, viriSkas bailes no sievietes seksualitates un femme fatale, kas
iznicina ar1 galveno varoni — véstitaju. DZ. M. Keina varoni atrodas uzmacigas, fatalas kaislibas
vara, kas doming vinu dzive.

Lidzigas, kaut lidz neirotiskam ekstrémam (sapnim, murgam) saasinatas noskanas doming vél
viena biitiska film noir rakstnieka Kornela Vulrica (1903—-1968; izmantojis ar1 pseidonimus

Viljams AiriSs (William Irish) un DZordzs Hoplijs (George Hopley)) darbos. Kaut K. Vulri¢a

ieguldijumu ierasti noéno D. Hemeta, Dz. M. Keina un R. Candlera popularitate, vins ir viens

3 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 43.
144 Spicer, A. Film Noir, p. 7.
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no visintensivak Holivuda ekranizétajiem detektivliteratiiras autoriem — laika no 1938. gada,
kad top pirma K. Vulrica ekranizacija filma Notiesatais (Convicted, 1938), lidz 1956. gadam,
kad film noir cikls jau tuvojas izskanai, ir ekranizeéti 20 K. Vulri¢a darbi. Vina romani un stasti
ir ekranizeti ar1 pec klasiska film noir cikla beigam, ka ar1 arpus Holivudas — Eiropa francu
jauna vilpa rezisors, ar1 kritikis, teorétikis Fransua Trifo veidojis filmu Ligava bija melnd (The
Bride Wore Black, 1968) un Missisipi nara (Mississipi Mermaid, 1969), to abu pamata ir K.
Vulri¢a romani. Klasiska film noir ietvaros tapusas K. Vulrica ekranizacijas raksturo apzinata
robezas izdz€Sana starp realo un nerealo (sapni, viziju, murgu, kas nereti saistits ar noziegumu)
— spilgts piemérs ir filmas Vajasana (The Chase, 1946) — tas pamata romans BaiJu melna taka
(The Black Path of Fear), ka ar1 Bailes nakti (Fear in the Night, 1948) — ar Viljama AiriSa
pseidonimu rakstita stasta Murgs (Nightmare) ekranizacija. Abas ekranizacijas ilustré jau R.

5

Bordé un E. Somtona minéto film noir tipisko oneirisma iezimi'®’. Endrii Spaisers savukart

akcente K. Vulrica literaro darbu ekspresiju, uzsverot, ka to ,,objektivas realitates izjuta ir

iegremdéta subjektivas fantazijas”'*.

Vins uzskata, ka tiesi K. Vulrica darbi, arT to
veiksmigakas ekranizacijas, piemeéram, filma Lédija spoks (Phantom Lady, 1942,), kas tiek
uzskatita par pirmo rezisora imigranta no Vacijas Roberta Sjodmaka film noir, sakapina pilsétas
ka draudiga labirinta metaforu, kura ir ieslégti varoni un no kura tie neveiksmigi censas izbegt.
(Filmas Lédija spoks galvenais varonis bara sastop noslépumainu sievieti, atgriezies majas, vins
atklaj, ka vina sieva ir noslepkavota un pats kluvis par aizdomas turéto. Bailes nakti galvenais
varonis sapno, ka ir izdarijis slepkavibu, pécak vairakas pazimes liecina, ka vins$ So slepkavibu
patiesi ir izdarijis, ka veélak izradas, hipnozes stavokli. Ar1 Vajasanas galvenais varonis tiek
turéts aizdomas par slepkavibu, tomér tas izradas sapnis.)

Japiezime, ka K. VulriCa stasts Tai jabiit slepkavibai (It Had to Be Murder) ir pamata ar1
Alfreda Hickoka filmai Logs uz sétu (Rear Window, 1954) — trillerim ar unikalu formalo
kinematografisko panémienu izmantojumu (galvenais varonis fotoreportieris ar iegipsétu kaju
ar savas ligavas palidzibu atklaj noziegumu, veroties pretéja nama logos un ve€rojot savu
kaiminu dzivi; visas filmas garuma vins$ ta art nemaina savu noveérotaja poziciju). Tacu, ta ka A.
Hickoka pozicija film noir konteksta ir diskutabla un dazadu pétnieku pretrunigi novertéta,

sikak Saja téma neiedzilinasos'"’.

145 Borde, R., Chaumeton, E. A Panorama of American Film Noir 1941—1953, p. 2.

146 Spicer, A. Film Noir, p. 8.

147 Diskusijas par to, vai A. Hi¢koka filmas ir parak spilgtas un individualas, lai tiktu analiz&tas noteikta cikla —
film noir — konteksta, tick motivétas ar Francija 50. gados radito autorteoriju konceptu, ko aizsaka Fransua Trifo
programmatiskais raksts Noteiktas tendences francu kinematografija (Une certaine tendance du cinéma frangais,
1954), kas akcentSja autora personigo, subjektiva rokraksta dominanti, nevis paklauSanos konvencijam un
iezZim&ja opoziciju starp tradicijam un autoribu. Autorteoriju (auteur) atzinas balstita kritika interes€jas par
rezisoru stila atSkirtbam, bet film noir p&tnieki — par rezisoru stilu vienojoso, uzsverot opoziciju starp spilgtu
autoru rokrakstu un film noir autoru rokrakstus nivelgjoSiem nosacijumiem.
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Lidz 40. gadiem Holivudai bija izvairiga atticksme pret detektivliteratiras adaptacijam, ja ari
tie tika ekranizeti, tad tikai mikstinot literara pirmavota skarbumu, galvena varona moralo
ambivalenci (sk. abas agrinas D. Hemeta Maltas vanaga ekranizacijas, kuras privatdetektiva

148> kas tuvaks klasisko

tels tiek traktets kardinali atskirigi — ,.ka respektabls dzentlmenis
detektivu posmam). ArT Dzeimsa M. Keina romans Pastnieks vienmeér zvana divreiz, ka zinams,
vispirms tika ekranizéts Francija un Italija un tikai tad ASV. Endri Spaisers to skaidro gan ar
Holivudas orientaciju uz gimenes auditoriju (XX gs. 30. gados), gan faktu, ka kino atskiriba no
literattiras ASV bija paklauts pedantiskai cenziiras kontrolei. Pakapeniska cenztiras piekapsanas
Holivudas studiju spiedienam un vé€lmei ekranizét popularus detektivliteratiiras paraugus,
Holivudas studiju un cenziiras abpusgjie kompromisi, kas pamazam saka apstridét Heisa
kodeksa pamatprincipus, bija saistiti gan ar socialpolitiskas situacijas parmainam XX gs. 40.
gados, gan So jau pirmo veiksmigo ekranizaciju (Maltas vanags, Dubulta apdrosinasana u.c.)

panakumiem un popularitati, kurus studijas centas ekspluatét ar1 turpmak.

2.4. Starp Eiropu un ASV: film noir raditajs ridzinieks Boriss Ingsters

1940. gada 1. septembri ASV notika studijas RKO filmas Svesinieks tresaja stava
pirmizrade. Tiesi So filmu daudzi p&tnieki uzskata par pirmo film noir darbu, kaut nereti $1s 1sas
(tikai 64 min) filmas principialo nozimi Amerikas kino un film noir vésturé noéno darbi, kuru
veidotajiem rezisoriem ar savu filmu kopumu izdevies iegiit pamanamaku vietu kinoveésturée,
piemé&ram, reZisora DZona Hjistona darbs Maltas vanags, kas pirmizradi piedzivoja nepilnu
gadu velak, 1941. gada 22. junija.

Svesinieks treSaja stava ir nozimigs darbs gan vizuala stila, ekspresiva apgaismojuma,
kontrastaino gaisménu, gan narativo eksperimentu d€l. Bidama B kategorijas filma (tatad filma
ar ierobezZotu budZetu un uzpemsanas periodu), ta ilgu laiku bija lemta nepelnitai aizmirstibai,
neraugoties uz vizualo stilu un tému aizmetniem (liktena nolemtiba, nejausibu tragiskais
neatgriezeniskums), kas attistibu iegiist daudzas XX gs. 40.-50. gados tapuSajas amerikanu
filmas. Zimigi, ka §1 ilgu laiku p€tnieku ignoréta darba novatoriskie pané€mieni un ietekmes
jutamas ar1 viena no izcilakajiem XX gs. darbiem — Orsona Velsa filma Pilsonis Keins (1941),

kas arT tapusi studija RKO.

148 Spicer, A. Film Noir, p. 8.
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Filmas SveSinieks treSaja stava rezisors ir Riga dzimuSais Boriss Ingsters — maz pétita un
nepelniti piemirsta radoSa personiba, kuras rezisora filmografija ir tikai tris ieraksti — pirmais
no tiem ir Svesnieks tresaja stava.

wdvesinieks tresaja stava ir pirma patiesa film noir: ta reprezenté uzskatamu stilistisku un
jédzienisku atSkiribu no 30. gadu noslépumu dramam (mystery), kriminalfilmam,
detektektivdramam un Sausmu filmam. Vispirms jau taja ir oneiriska, pliistosa robeza starp
sapni un realitati. Un vél bitiskak — 81 B kategorijas film noir, kas tapusi gadu pirms Pilsona
Keina, demonstré nesléptu vacu ekspresionisma ietekmi,”'*’ uzskata Roberts Porfirio.

Ar1 Deivids Bordvels (David Bordwell) akcente filmas Svesinieks tresaja stava vizualo novitati
— dzilas mizanscénas, kas gadu v€lak tika izmantotas ar1 Pilsoni Keina. ,,Studija RKO Borisa
Ingstera Svesinieks tresaja stava (..) lietoja draudigu, ekspresionistiski deformétu telpu.'® D.
Bordvels min So filmu lidzas Dzona Hjustona Maltas vanagam, kas ar1 izmantojis 1idzigu un
originalu pieeju filmas vizualajam stilam, radot epizodes, kuras mizanscénas veido vairakos
planos izkartota darbiba. Abas Sajas filmas tika izmantots platlenka objektivs. Ar1 Endri
Spaisers ir viens no tiem pétniekiem, kur§ uzskata, ka ties$i SveSinieks treSaja stava ir sekmgjis

»151° kas kontrasté ar klasisko Holivudas stilu, un

alternativu  estétisku kvalitasu izstradi
ietekmgjis Orsona Velsa filmas Pilsonis Keins stilu. Vin$ gan Borisa Ingstera rokraksta saskata
tikai un vienigi vacu ekspresionisma ietekmes, pieminot, ka Ingsters stradajis vacu studija
UFA, un uzskatot vigu par vienu no vacu ekspresionisma importetajiem Holivuda (Sis fakts
dokumentali nav apstiprinats).

Svesinieks tresaja stava vest par reportieri Maiku Vordu (DZons Makgirs (John MacGuire)),
kurs tikko piedzivojis savu zvaigznu stundu. Vins$ ir sniedzis liecibas tiesa, kas kluvuSas par
galveno argumentu, lai piespriestu naves sodu slepkavam Dzo Brigsam (ElaiSa Kuks, juniors
(Elisha Cook jun.)), kuru vin$ ir parsteidzis pie upura kermena. Filmas darbiba aizsakas
kafejnica, kura reportieris Maiks sastopas ar savu ligavu Dzeinu (Margareta TaliSeta (Margaret
Tallichet)) un lielas ar pasa attelu laikraksta pirmaja lappusé — vin$ nodévéts par reportieri
zvaigzni, vina lieciba tiesa netiesi kluvusi par iemeslu paaugstinadjumam un algas pielikumam,
tatad arT iesp€jai atrisinat sadzives problémas — nomainit dzivesvietu un apprecéties ar DZeinu.
Atskiriba no ligavaina DzZeina Saubas, ka apsiidzetais ir slepkava. Maiku Saubas sak makt tikai
pec sprieduma pasludinasanas un uz navi notiesata Brigsa kliedzieniem par savu nevainibu.
Kad Maiks atstaj tiesas zali, tiek izmantots varona iek$€jais monologs, koncentréjoties uz vina

iek§&jam sajlitam, arT Saubu aizmetniem. Ires nama kapnu telpa vins sastop maza auguma

9Porfirio, R. Stranger on the Third Floor. In: Film Noir: An Encyclopedic Reference to the American Style, p.
269.

50 Bordwell, D. On the History of Film Style. Cambridge: Harvard University Press, 1999, p. 224.
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57



sveSinieku (P&ters Lorre), kur§ aizbég. Turpinas Maika ieksg€jais monologs, vin$ brinas, kalab
no vinu nemitigi teroriz&josa kaimina Alberta Menga (Carlzs Haltons (Charles Halton))
apdzivotas istabas neskan ierastie kracieni. Pienemas speka Maika Saubas par savas liecibas
patiesumu, vin$ atceras vairakas epizodes, kas paskaidro vina un kaimina attiecibas. Maikam
nervozi staigajot pa savu askétisko, dramatisku, kontrast€josSu gaisménu piepildito istabu,
turpinas vina iek$€jais monologs, kas pariet varona retrospekcija — atminu ainas. Tas ir divas
epizodes, kuras Maiks ir publiski draudg€jis nogalinat kaiminu — karik&ti okSkerigu tipu, kurs§
izspiego, teroriz€ Maiku. (Pirma ir aina kafejnica, otra — vina istabina. Dzeinas viesoSanas laika
taja iebrazas Tres nama saimniece ar kaiminu, abi parmet Maikam amoralitati un nostada jaunos
cilvekus pazemojosa stavokli.) Maika apjausma, ka vina izteikumi var kliit par materialu
apsudzibai, klast par impulsu sapnim, kura Maiks tiek notiesats par kaimina slepkavibu.
Nakama seSas ar pusi minites gara epizode — Maika sapnis — lauj filma saskatit uzkritoSas
ekspresionistiskas iezimes: deformétas proporcijas, griezigu, kontrastainu apgaismojumu,
virtuozu attéla stilizaciju un ari vacu ekspresionismam raksturigo telpas deformacijas
izmantojumu ka varona ieksgja stavokla atspogulojumu. Sapna epizodi raksturo izkroplotas
proporcijas un ekspresivs kadra dzilums, karikétas varonu reakcijas. Sagumusa Maika figiira uz
metala gultas cietuma kamera, advokata griezigie smiekli, neticot Maika apgalvojumiem, ka
vin$ ir nevainigs, guloSie zve€rinatie tiesas zalé, Maika tuvosanas soda izpildes vietai —
milzigam elektriskam kréslam — Sis ekspresivo, fantasmagorisko ainu kopums, kura summeéjas
Maika iespaidi no tiesas zales un vipa vainas apzipa, klist par filmas vizuali plastisko
kulminaciju. ,Kaut retais apstridés, ka film noir saStpoja domin€joSas Holivudas vizualas
konvencijas, neslépta un parmériga Svesinieka tresaja stava sesas ar pusi miniites gara stilizéta
sapnu aina tas apstrid loti uzskatami,'**” uzskata Marks Bolds. Ipasi izteiksmiga ir kontrastgjosa
gaisménu partitiira, kas izmantota filma, — Maika sapnu aina ta kulming sirrealas, deformétas
proporcijas, griezigas diagonal@s, parspileti lielas €nu svitras, taCu sapnu aina izmantotas
vizualas zimes ir iestradatas art filmas ,realistiskaja” narativa — ne tikai Maika subjektivas
apzinas filtra deformétaja sapnu epizode. Uz interjeru sienam pavid zaliiziju mestas €nas — S1s
asas, paral€las, slipas linijas, kuru klatbiitni par ,,obligatu” stila atribiitu uzskatis visi film noir
vizuala stila izmantotaji filmas, kas tapuSas ilgi pec amerikanu film noir klasiska cikla izskanas.
Ekspresivas gaisménu spéles 1pasu nozimi iegiist tajas filmas Svesinieks tresaja stava epizodgs,
kas filmetas kapnu telpa: tas ir gan epizodes, kuras Maiks parsteidz uz trepém sveSinieku
(Peters Lorre), kurs izradisies slepkava, gan epizodes, kuras Maiks atrodas Saja kapnu telpa.

Kapnu telpas epizodes telpa dominé asi gaisménu kontrasti, €nu uzsvértas arhitektoniskas

12 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 59.
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linijas — trepju margas, kas rada grafiski monotonu, draudigu vidi, kuru kel darbojoSos personu
— Maika un sveSinieka — biezas, tumsas énas.

Asas, kontrast€josas, tumsas €nas darbojas ne tikai ka vizuali uzkritoSs, ekspresivs un
diskomfortu rosinoss ,,tumsas laukums”, bet arT ka norade uz varonu, 1pasi Maika, saskaldito
apzinu, vina morali pretrunigo situaciju (liecinot tiesd), ka arT sveSinieka draudigo
divdomigumu.

»Kaut (filmas) sapnu ainas nerealas proporcijas var uzskatit par atvasinatam no Doktora
Kaligari kabineta, ari turpmako film noir pasaule atgadina filmas Svesinieks tresaja stava
spriedzes pilno, satraucoSo telpu, un ne tikai vizuali,”'>* uzskata Marks Bolds. Vins akcenté ne
tikai filmas vizualo izteiksmibu un narativos eksperimentus (ieks€ja monologa, retrospekcijas
un sapnpa izmantojumu), bet arT filma tematiski ieskic€to materialistiskas, patérina pasaules
klatbiitni, kas kliis par bitisku film noir tematisko aspektu. Proti, individa un patérina
sabiedribas, arT masu kultiiras, attiecibu dinamika, kas ir biitiska t€ma tadas amerikanu film
noir ka Dubulta apdrosinasana, Apvedcels, Sanseta bulvaris u. c. Marks Bolds akcente
motivus, kas liek Svesinieka no tresa stava varonim Maikam ar entuziasmu liecinat tiesa,
apzinoties, ka vin$ savam acim nav redzgjis slepkavibu, bet tikai to, ka apstidz€tais ir stavejis
pie nogalinata. Varona entuziasms ir bazets parlieciba par algas pielikumu, karjeras 1€cienu, kas
sekos vina zvaigznu stundai tiesa, tatad ar iesp&ju parcelties uz citu dzivesvietu, prom no
nama, kura vingu tiraniz€ kaimins. Ar1 filmas sakuma ainas blivi piepildita kafejnica, kura aiz
letes brokasto Maika ligava un Maiks, abu sarunas t€ma ir velasmasina, ledusskapis, materialie
labumi, kas kalpo par dzinuli un mérki.

Maika sapnis izradas pravietisks, vina kaimin$ ir nogalinats, un Maiks klust par aizdomas
turamo. Vina policistam teiktie vardi: ,,Es esmu tikpat nepratigs ka jiis, un, ja jis uzskatat, ka
man ir kads sakars ar So lietu, jiis esat nepratigs”, rezoné tipisku film noir varonu stavokli —
apdraudétibu un to trauslo Skautni, kas atSkir vainigos no nevainigajiem”'>*.

Izteiksmiga ir ar1 filma vairakkart izmantota vizuala metafora ar ,,aklo Temidu” — pirmaja
epizode tiesas zalé péc Maika sniegtajam liecibam un apsiidzeéta aizveSanas kadra centra ir
Maika plecigais stavs, kamerai panoraméjot uz augsu, par kadra centralo objektu klust Temidas
statuja ar aizsietam acim un liktena svariem. Otru reizi 1 statuja pavid Maika sapnu ainas
finala, kad Maiks, par spiti vina protestiem, tiek sédinats uz elektriska krésla — Temidas statujai
rokas ir naves izkapts. Secinajumi, uz kuriem vedina §is metaforas izmantojums filma, — tiesas
aklums, taisnibas relativisms — filmu Svesinieks tresaja stava saista ar vélak tapuSajiem film
noir cikla darbiem un to tematisko fatalismu, kas uzsver filmas varonu apdraudétibu un

paklautibu liktenigam nejausibam. Patiesiba ir relativa — manifesté Frenka Partosa (Frank

153 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 60.
13 Turpat, 60. Ipp.
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Partos) veidotais scenarijs. ,,Tas, kas tu esi, nav tik svarigi ka tas, ka citi tevi uztver. Viena
nepareiza kustiba, un tavs liktenis var nonakt vinu rokas.”'>

Sizetiski SveSinieks tresaja stava piedava parpratumu atrisinajumu, veél neatlaujoties radikali
izmantot nolemtibas un fatalisma tému, kas kliit nozimiga turpmakaja film noir cikla attistiba.
Kaut Maiks ir apcietinats par aizdomam dubultslepkaviba un policija netic viga stastam par
kapnu telpa satikto sveSinieku ar baltu salli, vina Iigava DzZeina uznemas iniciativu. Vina pilséta
mekl€ cilveéku, kur§ atbilst aprakstam, un nejausibas d€] vinu ar atrod. Tas izradas béglis no
psihiatriskas klinikas. Vajajot Dzeinu, sveSinieks nejausi pakliist zem automobila riteniem un
mirstot atzistas abos noziegumos.

Kaut ar1 ,,filmas finals izgaismo noslépumus un atSketina parpratumus, taéu Svesinieks tresaja
stava radija daudz vairak izbailu un paranojas, neka tas izdevas notusét, noslédzot filmas
sizetiskas Iinijas ar laimigu finalu”'*®, pamatoti uzskata Edijs Millers (Eddie Muller).

Borisa Ingstera filmas novatorisms un stilistiskas 1patnibas gan paslidéja garam ta laika
aktualajai kinokritikai — industrijas laikraksts Variety 1940. gada septembri publicétaja
recenzija ir loti atturigs, parmetot gan to, ka ,,izteiksmigais aktieris P&ters Lorre” sveSinieka
loma tiek izmantots minimali, gan secinot, ka ,,Borisa Ingstera rezija ir parak samakslota un
tajos brizos, kad ta sp&j sasniegt originalitati, tai pietrikst prasmes noturét uzmanibu. Ta ir
parak makslinieciska filma vidusméra auditorijai un parak garlaiciga — pargjai”'"”’. Lidzigu
attiecksmi pauz ar1 laikraksta The New York Times recenzents Boslijs Krauters (Bosley
Crowther) recenzija, kas publicéta 1940. gada 2. septembri. ,,Kadreiz€jais scenarists Ingsters
actimredzami ir puisis, kur§ velas filmét ,,atSkirigas” filmas. Tacu, veérojot rezultatu, Skiet, ka
vina ietekmju avoti ir dazas smagas francu un krievu filmas, kada radiodrama un neizceptas
grauzdétas siermaizites, un tas viss apvienots uz atru roku.”'*® Recenzents secina, ka filma
izraisa mulsumu un Skiet pretencioza, sizets ir Sok&joss. ,,Turklat Ingstera kungs neko nedara,
lai mazinatu So Soku. Aktieriem DZonam Makgiram un Margaretai TaliSetai reportiera un vina
meitenes lomas gan tiek lauts sp&lét gandriz realistiski. Bet viss pargjais, ieskaitot Petera Lorres
teloto slepkavu, ir gluzi mezonigs. Skiet, mérkis ir bijis iznicinat psihologisko melodramu,

sablivéjot skanu efektus un padarot manierigu filmas attelu.'*”

155 Muller, E. Dark City. The Lost World of Film Noir, p. 110.
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Lidz bridim, kad Svesinieks tresaja stava iegus kulturveésturisku vertibu un aiz ta ,,manieriga

att€la” tiks ieraudzits novatorisms, kas ietekméjis daudzu filmu vizualo stilu, bija japaiet
laitkam. Filmas laikabiedri Ingstera darba kvalitates nepamanija, ta Skita parak eklektiska,
savada. Jaatgadina, ka ar1 film noir j€dziens 1940. gada vél nebija radits, bija japaiet vél seSiem
gadiem, pirms film noir tika retrospektivi definéts. Turklat to filmu vidd, kas ierosinaja francu
kritikus — film noir jeédziena raditajus — saskatit Tpasas stilistiskas un ar1 tematiskas dominantes
ASYV 40. gadu filmas, $1s Borisa Ingstera filmas nebija.
Filmas novatoriskas kvalitates no jauna tika atklatas, kad film noir kluva par intensivu
akadémisko pétjumu temu — XX gs. 90. gados. Viendabigo §is filmas vértejumu, pasludinot to
par film noir aizsac€ju, summé Edija Millera rakstitais: ,,Ta bija pirma Amerika veidota filma,
kas atlavas izmantot vacu ekspresionisma skolai raksturigas stilistiskas ,halucinacijas” un
drosmigu maksligumu vért&ja augstak par ikdieniSku naturalismu. Maika Vorda vainas apzina
tiek izteikta ar dramatiska apgaismojuma, parspilétam dekoracijam un sirrealiem reZijas
mekl&jumiem, parveérsot studijas RKO prozaiskas teatralas dekoracijas par neparastu objektivas
un subjektivas realitates miks€jumu. Témas un stila vienotiba padarija SvesSinieku tresaja stava
par pirmo Holivudas filmu, kas izmantojusi panémienus, kas vélak tika definéti ka noir.”'*

Borisa Ingstera filmas saistibu ar citiem sava laika darbiem uzsver ari citu filmas radosas
grupas loceklu darbs. Piemé&ram, filmas Svesinieks tresaja stava studija radita vide/ dekoracija,
kuru veidojos makslinieks Vens Nests Polgleiss (Van Nest Polglase), ir viens no elementiem,
kas akcenté Svesinieka tresaja stava vizualo lidzibu ar Pilsoni Keinu — Orsona Velsa filmu. Sis
makslinieks tiek uzskatits par vienu no film noir stilistikas konsekventakajiem istenotajiem
filmu dekoracijas — vig$ ir veidojis dekoracijas ari feministiskas kritikas diskursa biezi
analizétajam film noir darbam Gilda (Gilda, 1946)'°'.

Nozimigs ir filmas Svesinieks tresaja stava operatora Nikolasa Musurakas (Nicolas Musuraca)
darbs. Sis italu izcelsmes operators, kur§ amerikanu kino darbojas kops XX gs. 20. gadu
sakuma, rokraksta pilnbriedu sasniedza tieSi B. Ingstera filma. Par ,barokalu”'®* dévéto
kontrast€josu, dinamisku gaisménu ieziméto grafisko stilu, kas asoci€jas ar film noir vizualitati,
Musuraka pirmo reizi parliecinosi demonstréja filma Svesinieks tresaja stava. Vins turpinaja to
variét ar1 citas film noir ciklam piederigas filmas, sadarbojoties ar nozimigiem reZisoriem:
frandu izcelsmes rezisoru Zaku Turng, vacu kino ,,bégliem” Frici Langu un Robertu Sjodmaku,
arT aktrisi, reto sievieti Holivudas rezija un vienigo sievieti reZisori, kura veidojusi film noir, —

Aidu Lupino (Ida Lupino). N. Musurakas pazistamako darbu vidi ir filmas Kaka cilveki (Cat

1 Muller, E. Dark City: The Lost World of Film Noir, p. 110.
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People, 1942), Spiralveida kapnes (Spiral Staircase, 1945) — abu rezisors Z. Turng, No
pagatnes (1947, rezisors R. Sjodmaks), Zila gardénija (The Blue Gardenia, 1953, rezisors F.
Langs), Stopotajs (The Hitch-Hiker, 1953, rezisore Aida Lupino). No vacu ekspresionisma
aizgiito kapnu motivu, ko ar savu ekspresivo filméSanas stilu un gaisménu kontrastiem N.
Musuraka akcent&ja filma Svesinieks tresaja stava, vips izversis filma Spiralveida kapnes,
padarot kapnu telpu par filmas spriedzes epicentru un dramatiskas darbibas kulminaciju.
At8kiriba no saviem filmas Svesinieks tresaja stava kolégiem makslinieka Vena Nesta Polgleisa
un operatora Nikolasa Musurakas, kuru turpmaka radosa darbiba butiski ietekméja film noir,
filmas rezisora Borisa Ingstera radosais liktenis bijis sarezgitaks. Paradoksali, ka B. Ingsters,
par spiti filmas SveSinieks tresaja stava ietekmei uz film noir turpmako attistibu, kinoveésture
tomer palicis ka marginala paradiba. AtSkiriba no Pilsona Keina §is filmas nosaukumu neatrast
,visu laiku labako” filmu izlas€s, ko laiku pa laikam veido autoritativas profesionalu grupas,
nav salidzinami ar1 teor€tisko un analitisko tekstu apjomi, kas veltiti abam ar Tsu laika distanci
veidotam un vienas studijas (RKO) producétam filmam.

Tomer Svesinieks treSaja stava ir summegjis to divu Eiropas XX gs. 20. gadu kinostravojumu

163 Vacu

ietekmes, kuras par principialam film noir attistiba uzskata Deivids Bordvels
ekspresionistiska kino tradicijas klatbiitne filma ir acimredzama un pétnieku novérteta, tacu
novarta palikusi krievu XX gs. 20. gadu kino ietekmes analize — par So kinematografu, ar kuru
Borisam Ingsteram bijusi vistieSaka saskarsme, rakstits Joti maz. TieSi vacu ekspresionismu un
krievu montazas kino ka nobriedusakas Eiropas kino avangarda kustibas D. Bordvels uzskata
par tiem radoSo ierosmju un netradicionalas stilistikas avotiem, kas Holivudas izteiksme ienesa
jaunas nianses, adaptgjot Sos aizguvumus. D. Bordvels uzskata, ka Eiropas kino avangarda
kustibas sakusas ietekmét Holivudu jau XX gs. 20. gados, vins uzsver, ka Holivuda absorb&jusi
Eiropas un ar1 Krievijas kino mekl&€jumus un atjaunojusi sevi, asimil&jot eksperimentalo
kustibu atklajumus. Par 1pasi bitisku So aizguvumu vidi var tikt uzskatits vacu ekspresionisms
un ta devetd krievu (padomju) montazas skola, kuras spilgtakais parstavis ir Sergejs
EizenSteins.

Krievu montazas kino noliedza klasiskas naracijas un montazas principus, jo stilistiski centas
iznicinat kinenematografiskas pasaules vienotibu. Tas tiecas uz metaforiskumu un akcentgja
montazu ka ideologiskas, telpiskas un jédzieniskas manipulacijas pamatlidzekli, tas ,,izaicinaja

99164

klasisko naraciju, stastitaja ,balsi”, skata punktu, laika un telpas vienotibu — visus tos

pamatprincipus, kas ir Holivudas klasiska stila pamats. Ta ka padomju filmas ASV netika

163 Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to

1960, pp.72—74.
' Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema. Film Style, Mode of Production to
1960, p.73.
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importetas lidz 1928. gadam - izpémums bija tikai Brunpukugis Potjomkins (1925) —,
eksperimenti ar rakursiem tika asociéti ar vacu skolu — déveti par UFA kadriem, tie parasti tika
izmantoti, lai motivétu varona psihologiju. Pécak, iepazistoties ar padomju montazas skolas
atklajumiem, Holivuda saka izmantot arT uzsveértus tuvplanus, zemus rakursus, asimetrisku
kadr&jumu, tacu vacu un krievu tehnikas apvienojums un izmantojums Holivudas pieredze bija
loti funkcionals. ,,Stilizetais kadr&jums liecindja, ka konkréti kadri neattiecas uz to pasu
naracijas Itmeni, kam ir piederigas ,tradicionali” uzpemtas ainas, kamér ,,izlaidumi”
signaliz€ja par laika intervala saspieSanu. leslégtas Holivudas filmas narativa konteksta,
,montazas frazes tiek kod€tas ka simboliska stenografija”, ,.ka iespraudums, tacu ne jauns
redz&jums”, atzimé D. Bordvels'®.

Maz zinams ir fakts, ka Borisa Ingstera celi krustojusies ar krievu XX gs. 20. gadu
kinorezijas novatora un teorétika Sergeja EizenSteina radoSajiem mekl€jumiem un vini abi ir
bijusi pazistami. B. Ingsters Svesinieka tresaja stava gan radikali neizmanto XX gs. 20. gados
krievu montazas kino vai, teiksim, Sergeja EizenSteina ,atrakciju montazas” pan€mienus.
Iemesls ir ne tikai ,,talantu merogs”, bet ar1 laika konteksts — 40. gadu sakums, darbiba skanas
kino apstaklos Holivuda lauj adaptét tikai atseviSkus principus no krievu montazas kino
pieredzes. Tomér uzskatu, ka B. Ingstera Svesinieks tresaja stava rezoné ar1 krievu XX gs. 20.
gadu kinoavangardistu mekl&jumi.

Analizgjot krievu (padomju) kino ietekmi SvesSinieka tresaja stava, ta jareducé uz Sergeja
EizenSteina proponéto ,,atrakciju montazas” koncepciju, kura ,,atrakcija ir ikviens agresivs
elements, kas paklauj skatitaju jutekliskai vai psihologiskai iedarbibai, kas precizi aprékinats,
lai iedarbotos uz uztvéréja konkrétu emocionalo satricingjumu’'%.

30. gadu vidi, kad padomju filmas Holivuda jau bija pazistamas, ASV paradijas pirmie
teorétiskie raksti, kas méginaja definét So filmu ietekmi uz Holivudu. Ta Slavko Vorkapics
(Slavko Vorkapich) 1934. gada akcent&ja S. EizenSteina parliecibu, ka ,,ar ekrana vizualo telu
palidzibu ir iespgjams skatitaja radit dazadas psihologiskas un fiziskas reakcijas'®”. S.
Eizensteins uzskatija, ka $adu efektu ir iesp€jams sasniegt bez klasiska narativa izmantojuma,
savukart S. VorkapiCs akcent€ja klasiska sizeta nepiecieSamibu, pielaujot (atrakciju) montazas

izmantojamu tikai atseviskos filmas posmos'®

. B. Ingstera Svesinieks treSaja stava neiznicina
klasisko, Holivudai ierasto naraciju un siZetu, arT varona atminas un sapnu aina ietilpst

Holivudas akceptétaja narativaja diskursa. Tomeér filmas sapnu epizode ir saskatamas ,,atrakciju

15 Turpat, 74.1pp.

1% Ditzenmreitn, C. Hz6pannvie npoussedenus. Tom 6. Mocksa: Hcxkycemso, 1971, c. 269.

' Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema. Film Style, Mode of Production to
1960, p.73.

168 Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
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montazas” iezimes, kuru mérkis ir pak]aut skatitaju konkrétam emocionalajam satricinajumam.
So mérku sasniegianai B. Ingsters izmanto rakursu, kompoziciju un mérogu konfrontaciju,
sintez€jot gan vacu ekspresionisma grafisko izteiksmibu, gan krievu montazas skolas tehnikas,
tacu tas vins lieto izteikti funkcionali — sappa ainu ieklauj klasiska narativa rami. Sapnu ainas
stilizetais kadr&jums un izkroplotas proporcijas uzskatami liecina, ka §1 epizode neattiecas uz to
pasSu naracijas Itmeni, kam ir piederigas ,.,tradicionali” uznemtas filmas epizodes.

Ar1 Borisa Ingstera biografija lauj runat par ,krievu skolas” ietekmi Holivuda, uzsverot

emigracijas faktoru. (Lidzigi ka tas notika ar ekspresionisma tradicija stradajosajiem Vacijas
rezisoriem, kuri 30. gadu vidil nacisma izplatibas dél no Eiropas devas uz Holivudu.) Boriss
Ingsters Holivuda gan ieradas nedaudz agrak — 30. gadu sakuma.
Dzimis Riga 1903. gada 29. oktobr1, miris Kalifornija 1978. gada 2. augusta, Boriss Ingsters ir
piecus gadus jaunaks par ridzinieku kinovalodas reformatoru, rezisoru Sergeju EizenSteinu
(1898-1948). Par B. Ingstera Rigas perioda dzivi materiali faktiski nav saglabajusies. Zinams,
ka Boriss Ingsters, 1staja varda Boriss Azarhs (A43apx bopuc), ir aktiera un teatra rezisora
Alekseja Granovska (Anexceti Ipanoeckuti, istaja varda Avroms Azarhs (4epom Azapx))
jaunakais bralis. (A. Granovskis ar iesudéjumu Filips Il debit€ja rezija uz Jauna Rigas teatra
skatuves 1914. gada, viga turpmaka radosa darbiba bija saistita ar Krieviju un Valsts ebreju
teatri Maskava'®).

Par Borisa Ingstera darbibu Holivuda rakstits ir loti maz. Ir saglabajies B. Ingstera
Kalifornijas Universitaté nolasitas lekcijas (pirms S. EizenSteina filmas Aleksandrs Nevskis

skates) pieraksts'”

, kas ]auj restauret dazas paSa B. Ingstera biografijas detalas.

Lekcija B. Ingsters summé S. EizenSteina radoSos atklajumus, komentg viga filmu novatorismu
un problematiskas attiecibas ar varas mehanismu Padomju Savieniba, kad péc XX gs. 20. gadu
radosas eksplozijas un jaunas makslas valodas meklgjumiem, kuru avangarda bija S.
EizenSteins, 30. gados ta parvertas par totalitarisma lielvalsti. B. Ingsters un S. EizenSteins
pirmo reizi tikuSies tikai 1922. gada Maskava — tolaik S. EizenSteins bija savas radosas
darbibas sakuma, vin§ Maskava iestud€ja Alekseja Ostrovska lugu Ari gudrinieks parskatas,
kuras ietvaros filmé&ja ar1 savu pirmo kinodarbu Glumova dienasgramata ([{nesnux Irymosa).
Tolaik B. Ingsteram ir 19 gadu, un vin§ Maskava apgust aktiera profesiju: ,,Pirmo reizi satiku S.
EizenSteinu 1922. gada. Es macijos par aktieri un sava skola biju saklausijies aizraujoSus
stastus par jaunu rezisoru, kur§ veido interesantus darbus Proletkulta teatri. Pateicoties skolas

biedriem, man izdevas ielavities S. EizensSteina izrades kostimméginajuma. Es zinaju lugu. Ta

bija veca komédija, kuru rakstijis krievu realisma skolas te€vs Ostrovskis. Zinaju, ka lugas

1695IHFI/IpOB, P. Cenmumenmanvnoii ponanc. Mamepuanvt k ucmopuu gpuroma. Kunosenueckue 3anucku. N.54,
Mocksa, 2001, ¢.294—299.
" Ingster B. Hollywood Quarterly. Vol. 5, Nr. 4, 1951. University of California Press, pp. 380-388.
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darbiba risinas partikus$a Maskavas tirgona nama ap 1860. gadu. Iedomajieties manu
parsteigumu, kad pacglas priekSkars un skatienam pavéras skatuve, kas atgadin3ja Pikaso
versiju par cirka arénu. (..) Mani valdzinaja tas, ko es ieraudziju, tacu neSok&ja. Neviens manas
paaudzes krievs nevar&ja biit Sokéts no visa ta, kas notika 1922. gada Maskava. Izrade bija
skala, koSa un krasna, bet pie labakas gribas es nesp€ju uztaustit saiknes starp So izradi un lugu,
kuru es tik labi pazinu.”'"

B. Ingsters stasta par savu sarunu ar S. EizenSteinu péc izrades, kura atklajis, ka nesaskata
saistibu starp lugu un S. Eizensteina veidoto interpretaciju. Sekojusi gara S. EizenSteina tirade
par cirka tradicijam, Sekspira ietekmi uz krievu komédiju. B. Ingstera secinajumi, ka S.
EizenSteins vienmer bijis tuvaks Rietumeiropas kultiiras kontekstam, nevis krievu kultiirai, 1ss
apskats par krievu montazas skolas dzim$anu, kura nozimigu lomu ienémusi ar1 iepaziSanas ar
ta laika butiskakajiem amerikanu kino sasniegumiem un Deivida Vorka Grifita (David Wark
Griffith) montazas pan€mieniem, veido kulturologiski korektu apskatu par S. Eizensteina
nozimi pasaules kino, tacu bez jau minétas epizodes péc Ari gudrinieks parskatas meginajuma
ta nepiedava nekadu papildu informaciju par B. Ingstera un S. EizenSteina turpmakajam
attiecibam.

Hollywood Quarterly apgalvots, ka ,,Ingsters bija viens no tiem krievu kinematografistiem, kas
kopa ar S. Eizen$teinu ieradas ASV”'"?. To apliecina ari DZonatans Veiés (Johnatan Veitch):
,Ingsters ieradas Holivuda kopa ar S. Eizensteinu (..), palika péc vina un radija sev reputaciju
ka veikls sizetu sacerétajs. (..) Ta ka anglu valoda nebija vina dzimta valoda, vin$ deva
prieksroku stradat komanda.”'” 30. gados B. Ingsters ieglst atpazistamibu ar scenarijiem
divam veiksmigam melodramam ar norvégu dailslidotaju Sonju Heniju — Planais ledus (The
Thin Ice, 1937) un Veiksmiga piezemésanas (Happy Landing, 1938). Par B. Ingstera sadarbibas
partneri klust Natanjels Vests (Nathanael West), amerikanu autors, kura darbus raksturo
tragikomiska pasaules izjita, ekspresija, ka ari Lielas depresijas laika amerikanu sabiedribas
izjutu atklaj&ja reputacija. 1939. gada Vests saka stradat par Stata scenaristu Holivuda, abi ar B.
Ingsteru kopa vini rakstija scenariju, adaptgjot britu detektivu autora Entonija Bérklija Koksa
(Anthony Berkeley Cox) ar pseidonimu Francis Iles sarakstito romanu Pirms fakta (Before the
Fact). (Velak péc $1 romana Alfreds Hickoks uznéma filmu Aizdomas (Suspicion, 1941), tau
izmantojot citu autoru, nevis B. Ingstera un N. Vesta scenariju.) Tandéms B. Ingsters un N.
Vests, kura B. Ingsters pamata rada darbu dramaturgisko struktiiru, bet N. Vests izstrada

dialogus, veidojusi vairakus scenarijus (Vésais miljons (A Cool Million), Engelis amatieris

! Ingster, B. Hollywood Quarterly. Vol.5, Nr.4, p. 381.

72 Turpat, 380. Ipp.

173 Veitch, J. American Superealism: Nathanel West and the Politics of the Representation in 1930. Wisconsin:
University of Wisconsin Press, 1997, p. 169.
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(Amataeur Angel), Putns rokd (A Bird in the Hand)), kuri gan neviens nav partapusi filma.
(Abu sadarbibu partrauca Natanjela Vesta nave 1940. gada autoavarija.)

Saglabajies maz materialu, kas raksturo Borisu Ingsteru ka radoSu personibu. Literats
Natanjels Vests véstulé masai Laurai vinu raksturo sadi: ,,Borisam ir tik daudz energijas, ka
vins$ varétu darbinat tvaika lokomotivi... Un, kaut vin$ neraksta anglu valoda, vins perfekti zina,
ko vélas taja pateikt. Turklat, jaatzist, vins elliskigi daudz zina par kino biznesu.”'”

Arl gramatas Tumsas virzitie: ebreju emigranti reZisori un film noir ausma (Driven to
Darkness: Jewish Emigre Directors and the Rise of Film Noir) autors Vinsents Bruks, kurs
pétijis ebreju emigracijas vilni, kuri nacisma izplatibas dé] XX gs. 30. gados bija spiesti pamest
Eiropu un atrada darbu Holivuda, piemin Borisu Ingsteru vien garamejot. lemesls — B. Ingsters
ieradas no Krievijas, turklat agrak par gramatas autora izp€tes loka ietilpstosajiem Eiropas
rezisoriem. VinS uzsver, ka Latvija dzimusSais Boriss Ingsters ,bija stradajis ar Sergeju
Eizensteinu jau pie Brunukuga Potjomkina (1925) un pievienojas vinam, kad tas devas uz ASV
30. gadu sakuma. Atskiriba no sava mentora, kur$, piedzivojis vilSanos, atgriezas Padomju
Savieniba, B. Ingsters palika Holivuda Iidz muza galam”'”.

Tomér dokumentalu apliecinajumu, ka B. Ingsters ASV ieradies kopa ar S. Eizensteinu,
nav izdevies iegit, viga vards neparadas ne pasa S. EizenSteina rakstitajos
autobiografiskajos tekstos, ne materialos, kas atspogulo S. EizenSteina ieraSanos
Amerika, B. Ingstera vards neparadas ari filmas Brunukugis Potjomkins titros.

Vadosais S. Eizensteina pétnieks Krievija un S. Eizensteina muzeja direktors Naums

Kleimans (Haym Kneiman)

uzskata, ka dokumentalu apliecinajumu §im faktam nav'’®. Tomér B. Ingstera vards paradas S.
EizenSteina un Grigorija Aleksandrova (I pueopuii Anexcanopog) pirmas skanu filmas — Parize
tapusas 20 minusu isfilmas Sentimentala romance (Cenmumenmanvuwiii pomarc/Le Romance
Sentimentale) — titros, vinS S$aja projekta bijis asistents (1929-1930) — neilgi pirms S.

Eizensteina do$anas uz ASV'7’.

74eitch, J. American Superealism: Nathanel West and the Politics of the Representation in 1930, University of
Wisconsin Press. 1997, p.169.

*Brook, V. Driven to Darkness: Jewish Emigre Directors and the Rise of Film Noir, London: Rutgers University
Press, 2009, pp. 8-9.

176 Rietuma, D. Intervija ar Naumu Kleimanu 2010. gada 1. augusta. (Pieraksts atrodas autores personigaja
arhiva.)

177 SIurupos, P. Cenmumenmansuwiti pomarnc. Mamepuanst k ucmopuu gpunoma. Kunosenaeckue sanucku. N. 54,
Mocksa, 2001, c. 294-299.
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Zinams, ka S. EizenSteins, ar kuru Paramount noslédzis ligumu par ¢etram filmam Holivuda,
vina filmu operators Eduards Tis€ (20yapo Tuccs) un art Paramount viceprezidents
Dzeks Laskijs) ieradas Nujorka 1930. gada maija. S. EizenSteina sadarbiba ar
Holivudas Paramount bija loti isa — 1930. gada septembr1 vins sak darbu pie scenarija
péc Teodora Dreizera romana Amerikanu tragédija motiviem, tacu jau 23. oktobr1
studija ligumu ar S. Eizensteinu lauz, jo nepiekrit vina iecerétajam makslinieciskajam
risinajumam. Kaut nav atrasts dokumentals apstiprinajums faktam, ka B. Ingsters ir
kontakt&jies ar S. EizenSteinu laika, kad tapa Sis projekts, kas bija parak novatorisks
Holivudas kanonam, butisks ir fakts, ka, tiesi stradajot pie Amerikanu tragédijas
scenarija, S. EizenSteins Tpasu veéribu pieversa ieks$€ja monologa principam. 1932. gada
S. Eizensteins veltija iek§€ja monologa t€mai rakstu Aiznemieties! (Ooondcavimecs!),
vins ir bijis viens no pirmajiem, kas teorétiski pieversies ieks€ja monologa
atspogulojumam uz ekrana. So panémienu bija paredzéts izmantot ari Amerikanu

tragédijas nerealizétaja ekranizacija studija Paramount'™®

. Desmit gadu vélak Boriss
Ingsters izmantoja varona iek$€jo monologu filma SveSinieks tresaja stava — vainas
kompleksa makta reportiera iek$gjas izjiitas, pardzivojumi ir dzirdami skatitajam,
izmantojot ,,iek$€jo monologu”. lesp&jams, §1 panémiena izmantoSana skaidrojama ar
B. Ingstera uzturésanos S. Eizensteina intelektuali piesatinataja radosaja lauka, kas,
zinot B. Ingstera un S. EizenSteina biografiskos saskarsmes punktus, ir ticama, tacu
nav dokumentali pieradama.

P&c liguma lauSanas ar Paramount S. EizenSteins neatgriezas Maskava, bet saka istenot
neatkarigu projektu — filmu par Meksiku Esi sveicinata, Meksika! (Que viva Mexico!).
Sponsorus — rakstnieku Aptonu Sinkleru (Upton Sinclair) un vinga sievu Mériju Kreigu Sinkleri
(Marie Craig Sinclair) — palidzgja atrast Carlijs Calpins, idejas inspirétajs bija meksikanu
gleznotajs Djego Rivera (Diego Rivera)'”. Saja S. Eizeniteina Meksikas filmas projekta par
asistentu stradajis arT Boriss Ingsters. B. Ingsters tieck ming&ts ka viens no producenta A. Sinklera
iecerétajiem profesionaliem, kur§ varétu samontét Meksikas filmu paSa S. EizenSteina vieta.
,Ja S. EizenSteins nevares pabeigt filmu — to samontét, ir tikai tris cilvéki Holivuda, kas spgj to
izdarTt”, — ka pirmais tiek min&ts Boriss Ingsters, kur§ ,.labi pazinis S. EizenSteinu un stradajis
ar vinu jau Brunukuga Potjomkins laika” (divi par&jie Ralfs Bloks (Ralf Block) un Ricards
Boleslavskis (Richard Boleslavski))'™.

178 Dniseruumerin, C. Buympennuti mononoe, Memoo. Tom 1. Grundproblem, Myseit kuno, Mocksa, 2002, ¢.99.
17 Jlemonucwy Poccuiickozo xuro, MockBa: Marepuk, 2007, ¢. 30—64.

180 Sergei Eisenstein and Upton Sinclair: The Making and Unmaking of Que viva Mexico! London: Thames and
Hudson, 1970, p. 334.
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Meksikas projekts kluva par dramatisku S. EizenSteina pieredzi. 1932. gada 9. maija S.

EizenSteins un operators Eduards Tis€ péc triju gadu prombiitnes atgriezas Maskava'®!

. Boriss
Ingsters pienéma lemumu palikt ASV.

Pirmie paSa B. Ingstera darbi Holivuda datgjami ar XX gs. 30. gadu vidu, tie ir scenariji
(pirma filma — melodrama Planais ledus (The Thin Ice, 1937). B. Ingsters ir ar1 izcila rezisora
Frica Langa filmas Apmetnis un duncis (Cloak and Dagger, 1946) scenarija idejas autors (kopa
ar DZonu Larkinu (John Larkin)), tas varoni ir slepeno izliikdienestu darboni Otra pasaules kara
laika.

B. Ingstera reZisora karjera ir tikai tris filmas: debija Svesinieks tresaja stava (1940),
Tiesnesis iziet (The Judge Steps Out, 1949), Dienvidu puse 1-1000 (Southside 1-1000, 1950).
Tiesnesis iziet ir melodrama (sizets vestl par kadu tiesnesi, kurs ,,izkapj ara no savas ierastas
dzives ramjiem”, pamet gimeni, sak stradat par pavaru kada celmalas restorana un aizraujas ar
ta Ipasnieci). Ta ir arT vienigad no B. Ingstera rezisétajam filmam, kas tapusi péc viga pasa
rakstita scenarija. Vina ped&jais rezijas darbs Dienvidu puse 1-1000 ir piederigs film noir
ciklam. Dienvidu puse 1-1000 hronologiski tapusi jau film noir brieduma posma, desmit gadu
péc B. Ingstera debijas rezija, vins ir ar1 filmas lidzscenarists (sadarbiba ar Leo Taunsendu (Leo
Townsend). Filmas sizets vestl par izcilu naudas viltotaju Dinu (Moriss Ankrams (Morris
Ankrum)), kurs$ izcies ilgu sodu cietuma. Vina pedgjais cietuma paveiktais darbs — plates — tiek
iznests no cietuma un noklist kadas Noras Kreigas (Andrea Kinga (Andrea King)) rokas. Sis
sievietes saistibu ar miru$o Dinu un viltotu banknoSu pieplidumu valsti izmeklé FIB agents
DzZons Rigss, kur§ darbojas ar segvardu Niks Sterns (Dons Defors (Don DeFore)), vinam dots
uzdevums kliit par Noras uzticamibas personu. Tacu Noras no cietuma sanemtas mirusa Dina
personigas mantas un tajas atrastais bloknots ar skicém kliist par paversienu filmas darbiba un
abu attiecibas — viena no zim&jumiem Nora atpazist Niku Sternu, kaut zem uzskic€ta portreta
lasams paraksts — agents Rigss. Sis atklajums tuvina dramu tragiskajam finalam.

Roberts Porfirio uzsver, ka vienigais iemesls, kapéc So filmu ir verts izcelt citu ta laika filmu
konteksta, ir Borisa Ingstera personiba un vina film noir aizsacgja statuss. Atskiriba no rezisora
agrina darba, kas tapa studija, dekoracija, So filmu vin$ tiecas klasificét ka piederigu ta
dévetajam ,,dokumentalajam (documentary) noir”'®, tatad tiem film noir paraugiem, kas ipasi
akcent&ja pilsetvidi ka cilvécisko dramu spoguli un 1pasi populars kluva 40.-50. gadu mija.

Filma ir efektiga gaismu partitiira, kas atbilst noir stilistiskajam kanonam, un daudz grafiski

181'S. EizenSteinam tiek uzstadits Josifa Stalina ultimats, filmas nesamontétais materials palick ASV A. Sinklera
rokas. Uz Maskavu tas tiek aizsttits tikai 1939. gada, bet pasam S. Eizensteinam ar So materialu vairs nerodas
izdeviba stradat — vinam to nelauj. Ir gan tapusas citu rezisoru, arT Grigorija Aleksandrova, vél viena EizenSteina
Amerikas un Meksikas posma koléga, versijas (1979. gada). Vairak sk. Rietuma, D., Reitere, E. Rigas puika
Sergejs Eizensteins. Riga: Rigas Kinomuzejs, 2008.

182 porfirio R. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style. New York: The Overlook Press,
1992, p.264.
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izteiksmigu un vizuali ekspresivu reala vidé filmétu epizozu. R. Porfirio filmas finalu veérte
drizak ka ironisku, nevis tragisku, tomér ekspresiva un dinamiska nosléguma epizode —
apSaude un pakaldziSanas pa urbanu, brutalu vidi, ar1 dzelzcela tiltu, pa kuru FIB izmekl&tajs
vaja Noru, un vinas nave, nokritot no tilta zem dunoSiem lokomotives riteniem, — manuprat,
klust gan par filmas vizualo, gan dramatisko kulminaciju. Tomér R. Porfirio So filmu, kas
pielika punktu B. Ingstera rezisora karjerai, verté loti atturigi. Kaut, domajams, B. Ingstera
izv€le turpmak darboties TV joma izskaidrojama ne tik daudz ar §is ekspresivas un profesionali
parliecinosas filmas kvalitati, bet ar noskanu mainu kinoindustrija — 50. gados mazinajas film
noir un ar1 B kategorijas filmu popularitate (par iemesliem turpmak), nostiprinajas jauna medija
TV pozicijas. 50. gadu vidi arm B. Ingsters pieveérsas TV filmu scenariju rakstiSanai un
producéSanai, to vidii doming€ asa sizeta seriali. 60. gados B. Ingsters produc€ja vienu no $aja
desmitgade popularakajiem ASV TV Soviem Cilvéeks no UN.C.L.E (The Man from
UN.C.L.E)'®.

3. Film noir stilistika

3.1. Holivudas Kklasiskais stils un film noir

XX gs. 40.-50. gados tapusas film noir maksimali pietuvojas klasiska Holivudas kino

stilistiskas paradigmas apstridéjumam — §1s hipot€zes pieradijjumam ir jadefine jédzieni ,,stils”
un ,,Holivudas klasiskais stils™, ka arT jaiezime tas atSkiribas, ko piedava fi/m noir cikla ietvaros
veidotas filmas — to radikalakie paraugi.
Filmas stils ir jédziens, kas ietver dazadus komponentus. Plasaka nozimé filmas stils raksturo
veidu, ka tiek organiz€ts kinematografiskais materials (attéls, skana), ka tas ir inscenéts,
nofilmets, samontets, ka tas ir saistits ar vesturisko kontekstu un tiem nosacijumiem
(tehnologiskajiem, socialajiem, politiskajiem u. c.), kuru ietvaros tapusi konkréta filma. Filmas
stils var biit atkarigs arT no konkrétas nacionalas skolas, kultiiras konteksta, arT institliciju un
konkr&to filmu veidotaju biografijas nosacijumos bazetas motivacijas.

Deivids Bordvels definé filmas stilu ka ,sistematisku un nozimigu $1 medija tehniku
izmantojumu”, kas ietver ,,mizanscénas izveidi (inscen§jumu, apgaismojumu, izpildijumu
(performance), dekoraciju); kadréjumu, fokusu, krasu un citu operatordarba tehniku; montazu
un skanu”. Stils ir ,,filmas vizuala un skaniska teksttra”, konkrétu kinematografisku izvélu, kas
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izdaritas noteiktos vesturiskos apstaklos, rezultats *”’, uzskata D. Bordvels. Vin$ akcenté

jédziena ,,stils” ietilpibu, noradot, ka ,,varam runat par individualu konkréta rezisora stilu (..).

183 Veitch, J. American Superrealism: Nathanel West and the Politics of the Representation in 1930, p. 169.
'8¢ Bordwell, D. On the History of Film Style. Cambridge, Massachussets, London: Harvard University Press,
1997, p. 8.
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Varam runat par noteiktas grupas stilu — par padomju montazas vai Holivudas studiju stilu”,
tacu jebkura gadijuma ta biis saruna ,,par noteiktam tehniskam izvélém, kas skar lielaku darbu
kopumu'*>”,

Stila pétnieciba vistieSakaja veida ir saistita ar filmu semiotisko analizi. Izmantojot
semiotiskas analizes principus, narativas struktiiras konvencionalie elementi — filmas varoni,
sizets, dekoracijas, skata punkts un laika ierobezojums — var tikt uzskatiti par zimém, kas tiek
strukturétas un organizetas saskana ar dazadiem kodiem. ,,Filmas narativs var tikt uzskatits par
vienu vai vairaku notikumu izklastu, kas ir logiski saistits, apjégts laika un apvienots veseluma.
Filmas narativa analize fokusgjas gan uz siZetu un fabulas struktiiru, gan darbibu, ko realizé
dazadie varoni, veidu, kada tiek parraidita un kontroléta narativa informacija, izmantojot
dazadus skatpunktus, gan ar1 uz vestitaja attiecibam ar varoniem un notikumiem, kas apdzivo
kinematografisko pasauli.”'®

Viens no pamatprincipiem filmas narativa analizg, kas aktualiz&ja jautajumu par stila nozimi
kinematografiska teksta organizacija, ir noskirums starp fabulu (sfory) un sizetu (plof), ko saka
lietot krievu formalisti XX gs. 20. gados. Krievu formalisma skola ienem loti svarigu lomu stila
koncepcijas izveide, kaut sakotngji tas petijumu objekts bija literatiira, 1927. gada izdevuma
Kino poétika (ITosmuxa xuno) tas atklajumi tiek attiecinati ari uz kino. Sis skolas parstavja
Viktora Sklovska (Buxmop IlIxnosckuii) formulgjuma fabula tiek saprasta ka ,,attiecibu sistéma

starp varoniem un darbibu to hronologiskaja seciba”'®’

. Velak fabulu saka uzskatit par
celonsakaribu kédi, kas izrisinata laika un telpa. Sizets tika saprasts ka makslinieciska
organizacija vai deformacija c€lopsakaribu k&des seciba. Eksisté dazadas fabulas deformacijas
tehnikas: hronologijas nojauksana, pauzu lietosana, informacijas kavéSana, vienas un tas pasas
informacijas nodoSana/parraidisana, piedavajot to no dazadam perspektivam. Tadgjadi sizetu
var uzskatit par maksliniecisku fabulas organiz€taju.

Biitiska bija formalistu diskusija par attiecibam starp fabulu, sizetu un stilu (to ierosinaja V.
Sklovska eseja Poézija un proza kinematografa (Ilossus u nposa & kunemamozpaghe)) un
Jurija Tinanova (FOpuii Teinsinog) darbs Par kino pamatiem (06 ocnosax kumo). Proti, vai
fabula ir jasaprot ka saistitu darbibu k&de — narativas struktiiras biitiba un tas pamata ietvars —,
vai ar1 filmas stilistiku defin€ manipulacijas ar laiku un telpu. Citiem vardiem, vai naracijas
pamata ir stilistiskas variacijas, nevis siZeta norises. Domas dalijas pat formalistu vidi — dala
uzskatija, ka sizets ir saistits ar fabulu, darbibas Iimeni, citi uzsvéra, ka sizetu liela méra

kontrole stils un konkrétajam medijam (kinomakslai) raksturigas stilistiskas iezimes. Jurijs

185 Turpat, 8. Ipp.

136 Stam, R, Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S. New Vocabularies in Film Semiotics, Structuralism, post-
structuralism and beyond, London: Routledge, 1992, p. 70.

187 Turpat, 71. Ipp.
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Tinanovs uzskatija, ka stils, stilistiskas attiecibas starp kadriem kalpo par savienojuma
fundamentalo principu, kas darbojas ka principals sizeta ,,darbinatajs” (mover)”'™. Vin§
argument€ja, ka stils, stilistiska organizacija var kalpot par fundamentalu savienojuma
principu un principialu sizeta virzitaju'®’. So uzskatu vairak neka pec pusgadsimtu ilgas pauzes
sava darba Nardcija spélfilma (Narration in the Fiction Film) ir attistijis Deivids Bordvels,
kur$ detalizéti pierada, kada veida sizets mijiedarbojas ar fabulu. Sizeta pamatuzdevums ir
prezentét fabulu vai, precizak, fabulas informaciju, ko skatitajs izmanto, lai konstruétu sizetu.
D. Bordvels izmanto fabulas un sizeta noskirumu, uzsverot, ka fabula attiecas uz narativa
notikumiem — to laika, telpas c€lonsakaribas. Savukart siZets (plot) aptver filmas formalo un
stilistisko kopumu, tadgjadi tas ietver visas laika, telpas un c€lonsakaribas sisteémas, ko
piedava filma, no retrospektivas (flashback) struktiiras un subjektiva skata punkta lidz
apgaismojuma, montazas un kameras tehnikai. ,,Sizets ir filma musu acu prieksa. Fabula ir
misu mentala konstrukcija, miisu iejaukSanas struktira, ko més radam, balstoties uz
noteiktiem sizeta aspektiem.”"® Filmas fabulu (story) més ka skatitaji konstrugjam, bazgjoties
uz tas sizetu (plof). Filmas sizets lauj to darit, parraidot fabulas informaciju.

D. Bordvels uzsver stila lomu siZeta konstruéSana: ,Klasiska narativa kinematografiska
tehnika, kaut ar1 perfekti organizeta, tiek lietota, lai pastiprinatu c€lonisku sizeta notikumu
sakartotibu laika un telpa.” Narativa logika sizeta var but lineara, ta var bat ari kompleksa,
blok&jot c€lonu un seku mijiedarbi ar atdaloSiem elementiem. Ar1 narativa laiks var but linears
un vienkarss, tas var but komplekss, kura sizets izmanto sarezgitu laika attiecibu starp fabulu
un sizetu, talab ,.filmas stilistiska sist€éma rada konstrukcijas, kas ir atSkirigas no sizZetiskas
sistémas”. ,,Filmas stils var tikt organiz&ts un uzsverts lidz tadam Iimenim, ka tas kliist vismaz

99191

vienlidz svarigs ka sizetiskas konstrukcijas,”"”" uzsver D. Bordvels, attistot krievu formalisma

skolas parstavja J. Tipanova uzskatu, ka ,stils, stilistiskas attiecibas starp savienotiem darba
fragmentiem doming ka principials siZeta virzitajspeks”'.

D. Bordvels pamato, ka filmas stils ir tikpat svarigs fabulas konstrukcija ka sizets, vin$ sadala
veéstijumu divas sistemas, kas sava zina mijiedarbojas viena ar otru. D. Bordvels pamatoti
uzskata, ka stils un siZets ir savstarp&ji saistiti — siZets ir saistits ar fabulu, un tas padara stilu

par katalizatoru, laujot skatitdjam konstruét filmas fabulu. Filmas stils parasti ietekm& filmas

sizetu vai filma sistémiski izmantotos tehniskos panémienus, turklat kinematografista stilistiska

188 Stam, R, Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S. New Vocabularies in Film Semiotics, Structuralism, post-
structuralism and beyond, London: Routledge, 1992, p. 72.

'8 Turpat, 72. Ipp.

190 Bordwell, D., Staiger,J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 12.

1 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film. London: Routledge, 1995, p. 275.

192 Stam, R, Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S., New Vocabularies in Film Semiotics; Structuralism, Post-
structuralism and Beyond, p. 72.
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izvéle (montaza, skanpa, apgaismojuma, rakursos u. c.) var ietekmét skatitdja siZeta

interpretaciju un konsekventi ietekmeé veidu, ka skatitajs konstrué filmas fabulu. ,,Stils

interaktivi iedarbojas uz sizetu vairakos veidos (sk. diagrammu).”'*

Naracija Sizets — fabula

7
Stils

D. Bordvels akcentg tris pozicijas, aprakstot stila ietekmi uz sizeta attistibu klasiskaja vestijuma
(naracija):

1. Klasiska naracija izmanto kinematografisko tehniku ka ierici sizeta informacijas parraidei —
fabulas konstru€Sanai (syuzhet s transmission of fabula information).

2. Klasiskaja naracija stils parasti iedroSina skatitaju radit logisku, saskanotu laiku un telpu
fabulas darbibai.

3. Klasiskais stils sastav no strikti ierobezotiem noteiktiem tehniskiem pagémieniem, kas tiek
organizéti stabila (stable) paradigma un sarindoti saskana ar sizeta vajadzibam.'*

Péc Siem nosacijumiem klasiskaja naracija stilistiskie pan€mieni ir relativi ,,neredzami”,
nepamanami, tie kalpo mérkim, lai padaritu sizetu ekspresivaku. Klasiska naracija saskana ar
D. Bordvelu ir noteiktu ,,normu kopums, kas parvalda gan siZeta konstrukciju, gan stilistiskos
nosacijumus”'®,

Tomeér reti filmas §1s tris sist€émas pozicionétas ka lidzvertigas. Krievu formalisti literatturkritiki
uzsvera, ka katra teksta vai tradicija noteikts komponents — dominante — paklauj pargjos.
,2Dominante,” raksta Romans Jakobsons, ,ir defingama ka fokus€josais makslas darba
komponents: tas parvalda, nosaka un transform& pargjos komponentus. Dominante nodro$ina
struktiiras viengabalainibu.”'*®

D. Bordvels uzskata, ka klasiskaja Holivudas kinematografija ka dominante darbojas narativa
célonsakariba, kas padara laika un telpas sistémas par tas izteiksmes Iidzekliem (vehicles)"’. Ta
tiek realiz€ta ar individualizétiem, psihologiski motivétiem varoniem, kas orientéti uz mérki,
notikumiem, kas sizetiski organizé&ti c€lonsakaribu k&de. ,,Jariip&jas, lai katrs ,,caurums” biitu

piepildits, lai katrs pavediens tiktu saausts kopa. Lai katra varonpa paradiSanas un aizieSana

193Bordwell, D. Narration in the Fiction Film, p. 50.

®“Turpat, 162. —163.1pp.

%Turpat, 165. Ipp.

196 Jakobson, R. The Dominant. In: Readings in Russian Poetics. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1971, p. 82.
7 Bordwell, D. Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 12.
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izieSana tiktu motiveta, (..) ka nav konflikta starp to, kas noticis agrak, kas notiek patlaban un
notiks turpmak; ka ir absoliita saskana, konsekvence starp pasreiz€jo dialogu un pagatnes
darbibu — parlieciba, ka filmas finala netiek atstati apgrutinosi jautajumi, kas mazina filmas
pievilcibu publikas acis,” — ta klasisko Holivudas naraciju raksturo praktikis Luijs Hermans'*®,
D. Bordvels, kur§ skrupulozi ir pétijis Holivudas klasiska stila aspektus, uzskata, ka Holivudas
filmas vieno noteikta estStiska sist€tma. Un, kaut $T sistéma nenosaka katru darba detalu vai
stkumu, ta akcenté noteiktus panémienus un iezimé robezas, defin€ estetiskas normas, kas
limite jauninajumus.

Vesturiski estétisko normu kopums, ko D. Bordvels defing ka ,,Holivudas klasisko stilu”, nav
krasi mainijies kopS 1920. gada — laika, kad Amerikas kinematografs nostiprindja savu
domingjosSo lomu pasaulé. KinorazoSana tika koncentréta Holivudas studijas, to paklaujot
noteiktam razoSanas shémam — ta dévetajai vertikalajai integracijai, kas ietver ,,ekonomiski
efektigas filmu raZoSanas metodes, paplaSina produktu — filmu — izplatiSanu visa pasaulg,
turklat nodrosina filmu nonaksanu no razotaja lidz patérétajam, iegadajoties kinoteatrus ne tikai
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ASV, bet art citur pasaule” ™. ,,No 1917. lidz 1960. gadam Amerikas studijas tapusajas filmas

domin€ noteikts un homogens stils, kura principi ir palikuSi visuma nemainigi desmitgazu,
Zanru, studiju un personibu ,,ietvaros”.”*®
Holivudas klasiska stila paradigma darbojas ka likumu kopums, kas ierobezo individualo
novatorismu un manifesteé vestijumu ka savu pamatuzdevumu. No §1 uzstadijuma izriet ari
secinajums, ka ,,Holivudas klasiskas filmas mask& savu maksligumu ar stastijjuma kontinuitati
un ,,neredzamibu”, ka ,filmai ir jablit saprotamai” un ,neparprotamai un tai emocionali
jauzruna plasas masas”.*”! Lai sasniegtu $o mérki, Holivudas klasiska stila paradigmas ietvaros
tika un joprojam tiek izmantotas noteiktas filméSanas un montazas tehnikas, kas lauj skatitajam
ienemt ,,ideala novérotaja” poziciju un sekot notikumiem no iesp&jami labaka skata punkta,
tadejadi skatitaja uzmaniba vienmer ir koncentréta uz varoniem, kurus spélé pazistami aktieri,
un bitiskiem sizeta elementiem.

,So paneémienu vidi bija riipigi izsvertas, centrétas frontalas kompozicijas, kuras ievérots
harmonisks Iidzsvars un proporcijas; 180 gradu likums, kas reglamenté — kamera nedrikst
parkapt iedomato Iiniju, kas skérso uz ekrana notiekoso pamatdarbibu, tadgjadi radot pusapalu

speles telpu, kura paliek nemainiga un kura skatitajs netiek dezorient€ts; ka ari kontinuitiva

198 Herman, L. A Practical Manual of Screen Playwriting for Theatre and Television Films, New York: New
American Libary, 1974, p. 88.

1% Gomery, D. The Hollywood Studio System. In: The Oxford History of World Cinema. Oxford: Oxford
University Press, 1996, p. 43.

20Bordwell, D. Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 3.

201Turpat, 3. lpp.
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montaza (continuity editing), kas parliecina, ka katrs telpas vai laika intervals ir riipigi pamatots
ar jédzieniski saskanotu darbibu vai likumsakarigu atrisinagjumu.”*? Tiek izmantota
standartveida montaza, kas paredz skatitaja ,,ienakSanu” epizod€ no panoramiska norises vietu
un situaciju raksturojosa kadra (establishing shot), lai turpinatu epizodes raksturojumu,
izmantojot varonu vid&jos planus un tuvplanus. Varonu darbiba vai dialogi tiek raditi ka secigi
mont€ti kadri (shot-reverse shot) (kinematografistu profesionalaja vidé Latvija to dévé par
astonnieku), montazas vieta nosSkir ieslipi, no pret€jiem skata punktiem filmetus, 180 gradu
telpisko nosacitibu ievérojosus kadrus, art filmas varonu acu liniju — acu skatienam ir jakalpo
telpas nepartrauktibas illizijas uzturéSanai. Visi Sie pag€mieni palidz radit ,,objektivu telpu, kas
eksisté neatkarigi no varoniem un skatitaja. Tadejadi katrai epizodei piemit laika, telpas un
célonu un seku noteiktas darbibas nepartrauktiba”>®.

Kaut Holivudas klasiskaja stila ir domin&jusi stilistiskas paradigmas vienotiba, Holivudas
filmu veidoSana nav tikai skaidras ,.formulas ievéroSana” — vienmér ir izvéles iesp€jas
apgaismojuma izvel€, kameras kustiba, montazas veida, tacu noteiktu likumibu, noteiktas
stilistiskas paradigmas ietvaros. Holivudas klasiska stila paradigma piedava tas ietvaros
stradajosajiem filmu veidotajiem ierobezotu izv€les brivibu, ierobezotu alternativu iesp&ju, to
reducgjot uz funkcionalam izpausmém. ,,Gan alternativas, gan stilistiskie ierobeZzojumi klist
skaidri, ja m&s tos uztveram ka funkcionalus ekvivalentus: montazas frazi var aizstat kameras
panorama, apgaismojumu var aizstat ar krasas izmantojumu, lai uzsvertu apjomus/planus, tatu
Sie panémieni izpilda vienu un to pasu funkcionalo lomu.”**

Holivudas klasiskais stils nav dzelZains un nemainigs, laika gaita tas ir adaptgjis ar1 Eiropas
kino pieredzi, ta stilistiskos mekl&jumus un novertgjis savam laikam avangardisku izteiksmi,
paklaujot to visu klasiska stila paradigma domingjoSajiem principiem — ve€stijuma kontinuitatei
un saprotamibai. Par uzskatamiem S§is tendences piemériem var kalpot ari klasiska cikla
ietvaros tapusas film noir, kas vienlaikus gan ieveéroja Holivudas klasiska stila nosacijumus,
gan apstridéja un paplasinaja tos, izmantojot Eiropas kino stilistiskos mekl&jumus un
eksperimentgjot ar 1idzsin&ja kino pieredz€ nebijusu intensivu narativo strat€giju izmantojumu
(retrospekcija, subjektivais vestijums, subjektivais skatpunkts u. c.).

Kaut ari jauninajumi un originalitate bija noveértétas kategorijas, Holivudas kino pieredze
vienmér ir bijis aktuals jautajums, kadas ir So jauninajumu robezas. Lai arT var uzskatit, ka XX

gs. 40. gadu novitate film noir ir paradiba, kas apdzivo ,,atlautas robezas”, tomer fi/lm noir savas

202 Spicer, A, Film Noir, p. 46.
203 Tyrpat, 46. Ipp.

204 Bordwell, D. Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 5.
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radikalakajas izpausmés — eksperimentos ar vizualo stilu un narativa stratégijam — ir pietuvojies
Holivudas klasiska stila paradigmas apstridéjumam daudz tuvak neka jebkad agrak.

Film noir virziena ietvaros tapuSas filmas wuzskatamas par izaicinagjumu Holivudas

klasiskajam stilam, jo 1paSi tap€c, ka Sis filmas tapusas ,,industrijas iekSiene”, proti, ka
Holivudas studijas veidoti darbi, uz kuriem attiecas noteikti kanoni — gan razoSanas apstakli,
gan stilistiski un narativi nosacijumi, kadus lidz XX gs. 40. gadiem bija izstradajusi un ka
normu kanonizgjusi Holivudas kinoindustrija.
Deivids Bordvels, atsaucoties uz R. Bordé un E. Somtona, A. Silvera, E. Vordas, P. Srédera un
K. Gledhilas pétijumiem, uzsver, ka film noir izaicinaja klasisko Holivudas kinematografiju
Cetros veidos, saskatot $o izaicinajumu gan varonu tipologija, gan sizetiskajas struktiiras un to
atrisinagjuma (filmu finala), gan So filmu vizualitaté, kas apstrid Holivudas klasiska stila
kanonu. Pirmkart, tas ir varonu darbibas ,,psihologiskas célonsakaribas noliegums”. Otrkart,
heteroseksualas ,,romantikas dominantes apstridéjums”. Treskart, motiveta, laimiga finala
apdraudéjums. Ceturtkart, klasiskas tehnikas noliegums — ,film noir izmanto nakts
apgaismojumu, film&Sanu briva daba, trauksmainu un nestabilu telpu un saspringtas
kompozicijas; tadgjadi stilistiski apstridot tradicionalas vidusskiras t€mas”. ,,Film noir vizualais
stils ,,izsit no sliedém” (ierastas lietu kartibas) skatitaju, lai uzsveértu varonu apjukumu,
dezorientaciju. ST pa$a mérka varda film noir fiksé protagonista garigo stavokli, izmantojot
aizkadra balsi, retrospekcijas un subjektivo skata punktu. Tiek uzskatits, ka visi Sie panémieni
izaicina klasiska stila neitralitati un neredzamibu™?®, tacu, kaut arf Sie film noir aspekti apstrid
Holivudas klasisko paradigmu, formali un stilistiski film noir ievéro ipasus nosacijumus. Proti,
$o panémienu lietojumu motivé gan film noir saistiba ar detektivliteratiiru, gan zanriskas
motivacijas, kas, piemeram, lauj parvertet tradicionalo skatitaja poziciongjumu.

Holivudas klasiska stila kanona aprobg€tais véstijuma ,,neredzamibas” princips ir saistits ar
pien€mumu par skatitaja pasivitati. ,,Ja Holivudas filma ir stikla plaksne, publiku var uzskatit
par aizgrabtu vérotaju,”?” raksta D. Bordvels. ,,Maksliguma notu$éSana, tehniskie nosacijumi
padara filmas skatiSanos lidzigu realitates véroSanai,” uzskata D. Bordvels un uzsver — kaut ar1
,.kinoteorétiska doma vairs sen neliek vienadibas zimi starp filmas un realitates véroSanu, tacu
joprojam skatitdja pozicija, uztverot filmu, tiek vertéta ka pasiva”. IpaSi tas attiecas uz
Holivudas klasiska stila kanona veidotajam filmam. Avangards un ta dévetais Eiropas autorkino
piedava daudz aktivaku skatitaja [idzdalibu filmas teksta uztverg. D. Bordvels tomér pielauj, ka
eksisté ,,zanrs”, kas klasiska Holivudas stila ietvaros piedava atskirigu skatitaja uztveres

strategiju. Par tadu var uzskatit detektiva (mystery) zanru, kas spiteé Holivudas priekSstatam

205 Bordwell, D. Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 76.
26 Turpat, 37. Ipp.
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»par skatitaju ka pasivu celotaju klasiskas filmas telpa, kur§ atminas to, ar ko tikko saskaries,
minot to, kas notiks talak, apkopojot t€lus un skanas vienota veseluma””’. Vinaprat ,,detektivs
naraciju padara atklatu: noslépumaina €na, anonima roka parliecina skatitaju par viszinoSu
(omniscient) un akcentétu naraciju”. Sis filmas skatitaju ,,iedro$ina radit hipotézes un nospriego
zipkaribu, un rada spriedzi. Tajas ,,naracija var tikt piedavata ka retrospektivi maldinosa™%,
Piemé&ram, filmas Maltas vanags sakuma redzama figiira Maltas vanags ir viltojums, pie ST
secinajuma nonakam filmas finala — tatad filmas ievaditrs par Maltas vanagu retrospektivi
izradas maldinos. ST sakumtitra nozime Ipa$u jégu iegist tikai retrospektiva atskata’®.
Piemeérs, ko D. Bordvels min ilustracijai, — viena no film noir cikla aizsacgjam filma Maltas
vanags — akcente §1s filmas, ka ar1 tas parstavéta cikla atkapsanos no klasiska Holivudas stila
kanona.

D. Bordvels nivel€ film noir izaicinajumu klasiskajai Holivudas paradigmai, pamatojot, ka
ekspresijas mekleéjumi Holivudas pieredze bijusi ar1 pirms film noir cikla filmam. Vin$ uzskata,
ka film noir raksturigo ,bailu atmosféru, varonu psihologisko nenoteiktibu un ekstrémus
apzinas stavoklus” jau bija adapt€jusi trilleri, savukart So filmu subjektivisms bija ,,modes
vilnis”, kas att€loja ekstrémus varonu apzinas stavoklus, turklat to vizualo izteiksmibu dikt&ja
kara laika ekonomiskie ierobezojumi.?'

Tomer, pat saskatot film noir stilistisko mekl&jumu ekonomiskas u.c. motivacijas, nevar noliegt
to stilistisko eksperimentu daudzveidibu, kas raksturo XX gs. 40.—50. gados veidotas film noir.
Radikalakas no klasiskaja film noir cikla tapuSajam filmam, kuras tiks analizétas detalizetak, ir
maksimali paplaSinajusas Holivudas klasiskas paradigmas robezas, kliistot par vizualo un
narativo eksperimentu lauku, kam nav analoga kinovesturg.

Kaut ar1 film noir tiek uzskatits par piederigu Holivudas klasiska stila paradigmai, $ajas filmas
istenotie eksperimenti ar laika un telpas reprezentaciju savos radikalakajos paraugos izaicina
narativa célopsakaribas dominanti. Lai gan S§is filmas neiznicina klasiskas naracijas
pamatprincipus, tas tomér ,,nekalpo” narativa c€lopsakaribas un skatitaja uztveres komforta
nodro$inasanai. Radikalakas film noir ecksperimenté gan ar darbibas logiku, piemé&ram,
izmantojot, tacu neakcent€jot sapna struktiiru (pieméram, Sieviete loga, Vajasana), gan ar
subjektiva skata punkta izmantojumu (pieméram, Lédija ezera u. c.), turklat dara to
daudzveidigak un novatoriskak neka D. Bordvela minéta detektiva zanra paraugi.

Atgadinot, ka film noir nav homogens un stilistiski viendabigs filmu kopums, turklat ta ietvaros

saskatamas Joti plasas stilistiskas gradacijas, tomér izvirziSu hipotézi, ka laika un telpas

27 Bordwell, D. Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 76.

2% Turpat, 76. Ipp.

29 Turpat, 40. Ipp.

210 Turpat, 76. Ipp.
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reprezentacija (nevis narativa c€lonsakariba) ir domingjosie film noir komponenti, kas paklauj
par&jos komponentus. ,,Film noir stasta stastus ipasa veida un Ipasa vizuala stila.”*"

Film noir izaicina Holivudas klasiska stila paradigmu ar tas uzsvaru uz logiku, c€lonsakaribam
un veéstijuma skaidribu, eksperiment&jot gan ar narativajam strukttram, gan laika hronologiju,
gan arl telpas vizualo reprezentaciju. TieSi laika un telpas reprezentacija ir butiska film noir

stilistikas iezime un viens no spécigakajiem argumentiem, kalab nereti Skietami sizetiski tik

atSkirigas filmas tiek klasificetas ka piederigas vienam noteiktam ciklam — film noir.

3.2. Film noir vizualais stils

Roberts Porfirio uzsver, ka ,.tiesi vizualais stils izglaba daudzas ,,garamejosas”, ikdieniskas
filmas no aizmirstibas”, tadéjadi akcent&jot film noir stilu ka vienu no bitiskakajam
dominantém, kas nereti kalpo par iemeslu film noir identifikacijai.?'

Uzsvars uz kontrastainu apgaismojumu, mitram faktiram, naktt filmétam epizodém,
pulsgjosiem, tramigiem, griezigiem gaismas akcentiem ir pirmas acimredzamas film noir
vizuala stila iezimes. Par spiti t€lainiem tipiska film noir vizuala stila aprakstiem, kadiem laujas
pat nopietni pétnieki (pieméram, Carlzs Haiems un DZoels Grinbergs (Charles Higham, Joel
Greenberg) apraksta ,arhetipisku” film noir vidi: ,,Tumsa iela agra rita stunda, kuru apslakusi
peksna lietusgaze. Laternu gaismas oreoli tumsa. Istabel€, ko apspid saraustita neona reklamas
gaisma, kads virs gaida savu navi.. €na klajas virs €nas... katrs kadrs ir vizoSa tumsa
(glistening low—key)*'?), pétijumi par film noir vizualo stilu paradijas vélu. Viens no pirmajiem
petniekiem, kas analiz&a film noir stilistiku, neaprobeZojoties ar efektigu pazimju
uzskaitfjumu, ir jau pieminétais Pols Sréders, kur§ eseja Piezimes par film noir (Notes of Film
Noir) 1972. gada atzimé, ka ,,vél neeksisté film noir stilistikas p&tijums”*'*. Nepretendgjot uz
skrupulozu §Ts témas analizi, P. Sréders definé septinas film noir stilistikas iezimes, no kuram
piecas attiecas uz film noir vizualo stilu (divas pargjas — uz narativa strat€giju izmantojumu, kas
tiks analizéts nakamaja nodala).

1. ,,Vairakuma epizozu ir nakts apgaismojums. Gangsteri uzturas biroju telpas dienas vidua ar
nolaistam logu zaliizijam un izslégtam gaismam. Griestu lampas karajas loti zemu, gridas
lampas sastopamas reti, un tas nav augstakas par piecam pédam. Neziid aizdomas — ja gaismas

peksni izdzists, varoni iekliegsies un izgaists ka grafs Drakula, saulei uzaustot.

2MHirsch, F. Dark Side of the Screen, p. 72.

212 Silver, A. Appendix. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 377.
213 Higham, C., Greenberg, J. Hollywood in the Forties. London: Tantivy, 1968, p.18.

214 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 235.

77



2. Lidzigi ka vacu ekspresionisma priekSroka tiek dota slipam un vertikalam, nevis
horizontalam Iijam. Slipas Skautnes tiek piem&rotas art pilsétas “horeografijai”, ta ir totala
opozicija amerikanu horizontalu tradicijai, kas dominé (Deivida Vorka) Grifita un (DZona)
Forda filmas. Slipas Iinijas tiecas saskelt, sadrumstalot ekranu, padarot to nemierigu un
nestabilu. Gaisma iespid nespodrajas film noir telpas savados veidos — ka izrobotas trapeces,
plati trisstiiri un vertikali skaldni, raisot aizdomas, ka logi ir izgriezti ar kabatas naziti. Neviens
no varoniem neuzturas telpa, kas nav gaismas svitru sagrieztas (..).

3. Aktieri un dekoracijas nereti ir vienlidz intensivi apgaismoti. Aktieris biezi ir noslépts
realistiska pilsétas nakts ainava, un vina seja dialoga laika biezi ir apénota. Sie &nu efekti ir
krasi atskirigi no slavena studijas Warner Brothers apgaismojuma XX gs. 30. gados, kura
galveno varoni parasti akcent€ja €na; film noir filmas galvenais varonis uzturas €na. Ja videi
tiek pieskirta vienlidz liela vai pat lielaka nozime neka aktierim, tas, protams, rada fatalu,
bezcerigu noskanu. Lai ko arT protagonisti darftu, pilséta iznicinas vigu labakos nodomus.

4. Kompozicionala spriedze doming par fizisko darbibu (action). Tipiska film noir drizak
centrés ainu ap aktieri, nevis laus aktierim iegiit kontroli par ainu (scene) ar fizisku darbibu
palidzibu (..).

5. lezZimgjas freidiska vilkme pie Gdens. Tuksas film noir ielas teju vienmér ir tikko nolijusa
vakara lietus apmirdzetas (pat Losandzelosa), un lietus tiecas palielinat noriSu dramatismu.
Doki un piestatnes ir iecienita tikSanas vieta.”*"

P. Srédera pétijums akcentgja, ka film noir ,ka tiek véstits” vienm@r ir svarigaks par to ,kas tieck
vestits”.

Viens no pirmajiem un joprojam bitiskakajiem petjjumiem, kas analizé XX gs. 40. un 50.
gados tapusSo filmu — film noir — vizualas stilistikas Tpatnibas, ir DZenijas Pleisas (Janey Place)
un Louela Pitersona (Lowell Peterson) eseja Dazi film noir vizudalie motivi (Some Visual Motifs
of Film Noir), kas piedava precizu, kinoteorijai neierasti ,,tehnologisku” izskaidrojumu, kada
veida un ar kadiem tehniskiem lidzekliem tika radits film noir att€la vizualais stils —
piesatinatas, tumsas €nas, trauksmainas, nestabilas kadra kompozicijas — visi Sie formveides
panémieni, kurus aktivi izmantoja Holivudas 40.-50. gadu film noir. TaCu péetijums
neaprobezojas ar tehnologijas analizi, bet uzsver korelaciju starp $o filmu vizualajiem
motiviem, stilistiku un to jédzienisko piepildijumu — vides saistibu ar nervozajiem, morali
ambivalentajiem varoniem, par kuru mulsuma, nedro$ibas, apdraudétibas izteic€ju klist
kontrastainu gaisménu un trauksmainu, nestabilu kompoziciju piepilditais film noir vizualais

veidols.

25 Schrader, P. Notes on Film Noir, pp. 235-237.
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Film noir rada ,,vizuali nestabilu vidi, kurd nevienam no varoniem nav noturigas moralas
bazes. Visi méginajumi ieglt drosibu tiek apstridéti ar netradicionalu operatora darbu un

mizanscénu?'®”

, uzskata Dz. Pleisa un L. Pitersons. ,,Labais un sliktais kliist relativs, atbilstigs
tiem izkroplojumiem, kas panakti ar apgaismoja un kameru. (..) Nozimigakajos film noir
paraugos, veéstjumam plistot mulsuma un fatalisma virziena, katra varona nedrosas attiecibas
ar pasauli un cilvékiem, kas to apdzivo, pasam ar sevi un savam emocijam kliist par vizuala
stila funkciju.”*"”

Pétijums 1pasi akcenté kadra kompozicionalo nozimi un mizanscénas izveides biitiskumu un
uzsver, ka film noir nav pilniba izprotams, ignor€jot kadra vizualo uzbuivi. Petnieki piedava ari
nepiecieSsamo terminologiju film noir analizei, izmantojot tehnisko terminologiju, kuru praksé
izmanto praktiki (rezisori, operatori), uzskatot, ka tas ir pamatots veids, ka bagatinat kritika
analizes arsenalu. Vinu uzdotie jautajumi — kapéc film noir tiek izmantoti konkrétie elementi,
ka tie iedarbojas uz skatitaju, un ka tos var apzimét — bija jauns pavérsiens film noir analizg,
kas 1paSu akcentu lika uz filmas kadra kompozicijas elementiem un gaisménu izmantojumu.

Pétnieki uzskata, ka film noir kopumu nevar izskaidrot tikai politiski vai sociali motivi —
»peckara vilSanas”, ,bailes no (atom)bumbas”, ,atsveSinasanas” —, tie nelauj sizetiski tik
atskirigas filmas ka Dubulta apdrosinasana, Laura, Vientuld vieta (In a Lonely Place), Lielais
Kombo (The Big Combo) un Noskiipsti mani navigi (Kiss me Deadly) apvienot ar jédzienu film
noir. ,,Film noir raksturiga klaustrofobijas, paranojas, izmisuma un nihilisma noskana rada
pasauli, kuras biitiba netiek izteikta ne ar to kodoligajiem, eliptiskajiem dialogiem, ne ar
mulsinoSajiem, bieZi vien neatrisinamajiem sizetiem, bet galu gala ar to Tpaso, izcilo stilu.”?**,
Nenoliedzami izskaidrojumu film noir, ipasi Holivuda 40. gados tapuso filmu, grafiskajam
lakonismam, kontrastainajam apgaismojumam var meklét ari tehnologiskajos nosacijumos —
tos par principialu film noir stila rasanas iemeslu uzskata Marks Bolds: ,,Klaustrofobiska
mizanscéna, ko kompozicionali veidoja uzmacigas, uzkritosas &nas un vizuali izkroplojumi,
bija skaidrojama arT ar ekonomiskiem iemesliem. 1942. gada rudent kara apstaklos ASV tika
noteikti filmu dekoraciju izmaksu griesti — 5000 ASV dolaru, kontrast§jo$a apgaismojuma
izmantojums ]ava pieticigajam dekoracijam nebiit tik uzkrito§am.” 2"

Tomeér apgalvojumam, ka film noir vizuala stilistika attistijas ka reakcija uz ekonomiskajiem
ierobezojumiem, var piekrist tikai dal&ji, atceroties, ka pirma filma (vai viena no pirmajam),

kas izmantoja griezigus gaisménu kontrastus, Borisa Ingstera SveSinieks tresaja stava (1940)

216 Place, J.A., Peterson, L.S. Some Visual Motifs of Film Noir. In: Movies and Methods, Berkley, Los Angeles,
London: University of California Press, 1972, p. 337

217Turpat, 337. Ipp.

218 Turpat, 326. Ipp.

219 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 60.
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tapa vel pirms ekonomisko ierobezojumu noteikSanas. Tatad film noir raksturiga vizuala stila
iezimes radas ka apzinata, konceptuala izv€le, nevis tikai ekonomisko apstaklu sekas.
Nenoliedzami kino valodas attistiba vienmér bijusi saistita ar tehnologisko procesu — kino
uznemsanas tehnikas attistibu. Film noir vizualo stilu ietekm&jusi gan kameru mobilitates
palielinaSanas (ta progres€ ari film noir klasiska cikla (40.-50. gadi) ietvaros, kuru analizéSu
detalizetak), gan kameru optikas attistiba, gan jutigakas filmlentes paradiSanas, kas lava filméet
nakti, padarot tumsas, naksnigas pilsetas ielas par biitisku film noir telpisko iezimi.

Film noir vizualo stilu raksturo netradicionals apgaismojums. Ta raksturosanai Dz. Pleisa un
L. Pitersons izmanto jédzienus, ko lieto operatori, iedzilinoties apgaismojuma specifika:
tradicionali, lai apgaismotu aktieri, kadra tiek izmantoti tris gaismas avoti — pamatgaisma, pec
kuras ekspong filmas negativu (key light), aizpildo§a gaisma, kura paaugstina kopgjo
ekspozicijas [imeni, padarot att€lu gaiSaku vai tumsaku, kontrastainaku vai mikstaku (fi// light),
un pretgaisma (back light), kuru lieto, ja vajag vizuali ,,atraut” aktieri no fona. Pamatgaisma ir
galvenais gaismas avots, kas, novietots augstak par kameru, ir versts uz aktieri un atrodas viena
kameras pusé€, §1 gaisma tradicionali rada uzkritoSas €nas. Tas parasti minimalizé aizpildosa
gaisma, kas tiek novietota kameras tuvuma un ir mikstinata, netiesa, tas uzdevums ir notuséet,
likvidet asas €nas, ko rada pamatgaisma. TreSais gaismas avots — pretgaisma — apspid aktieri no
aizmugures, vizuali to atSkel no fona, piedod figiirai apjomu.

XX gs. 30.—40. gadu Holivudas filmas, kas veidotas klasiskas paradigmas ietvaros, dominé
augsta ekspozicijas llmena pamatgaisma (key light), kas neveido asus gaisménu kontrastus,
kopa ar piepildo$o gaismu ta rada izlidzinatu kadra apgaismojumu. Sads apgaismojums tiek
asociets ar realistisku, turklat harmoniski modele aktieru sejas. Savukart film noir pamata
izmantota zema ekspozicijas IImena pamatgaisma (low key), piepildosas gaismas
izmantojums ir loti limitéts, lielais kontrasts starp pamatgaismu (key light) un piepildoso
gaismu rada asus gaisménu kontrastus un dzilas, tumsas énas.?*

Nereti film noir aizpildoSas gaismas netika izmantotas, tas lava radit piesatinatas &nas, pat
tumsas laukumus. Zema ekspozicijas lilmena pamatgaismas izmantojumam — asu gaisménu
kontrastu iezimé&tajai vizualitatei ir vistieSaka konotacija ar film noir noskanu — trauksmes,
noslépumainibas sajtu.

ST principiala atikiriba apgaismojuma tehnika raksturo ar veidu, ka tiek portretétas varones
(filmetas aktrises) klasiskajas Holivudas filmas, un veidu, kada aktrises portret€ja film noir.
Tradicionali aktriSu portreti tika veidoti, izmantojot filtrus, kas palidzgja izlidzinat un mikstinat
vaibstus, izmantojot izlidzinatu, komplimentaru apgaismojumu, augsta ekspozicijas Iimena

pamatgaismu. Film noir veidotaji nevairfjas savu filmu aktrises izgaismot ,,nepareizi”’, tam

220 Place, J.A., Peterson, L.S. Some Visual Motifs of Film Noir. In: Movies and Methods. Berkley, p. 327.
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neglaimojosi, izmantojot tieSu, nemikstinatu apgaismojumu, nevairoties no asiem kontrastiem,
tadejadi pieskirot portretiem satraukuma un noslépumainibas noskanu. (Pieméram, petnieki
analiz€ divu kadrus no filmas Liela svelme (The Big Heat), viena no tiem Glena Forda (Glenn
Ford) t€lota varona sievas tuvplans ir tradicionali, harmoniski izgaismots, savukart aktrise, kas
apdzivo zonu, kura valda noslépumi un noziegumi, tiek portretéta, izmantojot asu gaismas un
enas kontrastu. Lidzigs kontrastains, ,,nepareizs” apgaismojums tiek izmantots Hamfrija
Bogarta varona, neveiksmiga, par slepkavibu aizdomas turéta Holivudas scenarista,
portretejuma filma Vientula vieta — aktiera seju apspid spécigs, zemu novietots gaismas avots,
radot trauksmes, nepareizibas sajiitu.)

Tiesi film noir saka izmantot nakt1 filmétas epizodes, kaut tradicionali Holivuda bija pienemts
filmet nakts epizodes dienasgaisma, izmantojot filtrus, kas lava radit nakts iltiziju. Maldigs ir
uzskats, ka film&Sana nakti, ko izmantoja film noir veidotaji, ir motivéta ar filmu, 1pasi to, kas
tapa ka B kategorijas produkcija, ierobezoto budZetu. P&tnieki uzsver, ka filmét nakts ainas
nakt1 bija ekonomiski neizdevigak, jo dargak. Tomér pat vispieticigaka budzeta filmu veidotaji
nakts ainas tomér film€ja nakti, izmantojot maksligus gaismas avotus, kas lava radit $STm
filmam 1pasu noskanu.

Pétnieki uzsver film noir netradicionalas kadra kompozicijas, kas izvairas no tradicionalajam
trisfigliru (trisstira kompozicijam) un Iidzsvarotam divvfigiiru kompozicijam, kas balstitas
klasiskas glezniecibas kompozicionalajos pamatprincipos. Sos kompozicionalos principus ka
butiskus Holivudas klasiskaja stila akcente D. Bordvels, uzsverot Holivudas interesi par
centrétam kompozicijam, kuras ,,gluzi tapat ka postrenesanses gleznieciba cilvéka kermenis

»221 Ka alternativu film noir izmanto ,,divainas

klust par kompozicijas centralo elementu
kompozicijas ar neregularu figiiru izkartojumu, kas rada nestabilu, nedroSu pasauli un draud ar
radikalam, neparedzamam, negaiditam parmainam”. Uzkrito$i tiek izmantoti ,,klaustrofobiski
kadréjuma Iidzekli — durvis, logi, trepes, metala gultas ramji — vai vienkarSi gaismas atdala
varoni no citiem, no viga pasaules vai no viga pasa emocijam. Un objekti, Skiet, lauzas kadra
prieksplana, lai iegitu lielaku varu neka cilveki”**.

Dz. Pleisa un L. Pitersons akcente 1paso objektu lomu kadra, uzsverot, ka objekti film noir
ieglst seviSku nozimi vienkarSi tapec, ka darbojas ka kadra kompozicijas stabilizetaji.
,leraméti portreti un atspidumi spogult lidzas to simboliskai nozimei ka fragmentéta ego vai
idealizeéta t€la jédzieniem iegiist draudigu, launu veéstoSu akcentu, jo tie ir kompozicionali

iedarbigi. Film noir nereti ir kadri, kuros fikséts varonis un vina att€ls spoguli vai vina €na, kas

veido sabalansétu divfigiiru kompoziciju,” raksta pétnieki, saskatot Sajas kompozicijas veidu,

21 Bordwell, D. Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 50.
222 Place, J.A., Peterson, L.S. Some Visual Motifs of Film Noir, p. 335.
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ka film noir autori nereti ,ieramé” Skietami stabila struktiira sievieSu portretus, kaut pasas
portretétas péc film noir siZetiskas logikas tiek traktétas ka destruktivs, bistams speks”. (Ka
pieméru varu minét Frica Langa filmas Sieviete loga, kura galvena varona profesora cel§ preti
destrukcijai, noziegumam, kas gan vélak izradas satraucoSs sapnis, sakas, ieraugot skatloga
sievietes portretu un satiekot ta lidzinieci. Kadrs ar jaunas sievietes portretu veikala skatloga un
pasu sievieti (Dzoana Beneta (Joan Benet)), kas ienak kadra, nostajoties tam Iidzas, ir viena no
ilustracijam Dz. Pleisas un L. Pitersona minétajai divfigiiru kompozicijai, kura viens no
objektiem ir ieraméta glezna, kas vienlaikus filma akcenté dubultnieka — iluzora ideala un
realas, grécigas sievietes, kura apdraud filmas varoni, — tematisko motivu un darbojas ka
kompozicionali izsveérts un jédzieniski piepildits tels.)

Dz. Pleisa un L. Pitersons pirmie pieveérsa uzmanibu arm montazas nians€m, uzsverot, ka film
noir nereti izvairas no ta dévetajiem orientejosajiem kadriem (establishing shots), kas klasiska
Holivudas stila ietvaros kalpo ka skatitaju laika un telpa orient€joSs elements un rada
priekSstatu par vietu, telpu, kura notiek konkrétas epizodes darbiba. Izvairoties no $adiem
kadriem, skatitaja tiek radits apjukums, tas zaudé orientaciju telpa — tas aridzan ir viens no
panémieniem, ka paspilgtinat diskomforta un trauksmes sajitu. So mérki palidz sasniegt
netradicionalais tuvplanu izmantojums, kas akcenté fragment€tas varonu sejas detalas,
,ZArhetipisks noir kadrs ir no loti augsta skata punkta, nomacosa un fatala rakursa filmeta gara
epizode, kura kamera noltukojas uz bezpalidzigu varoni, radot iespaidu par ,,Zurku slazda™.
Montaza biezi tiek izmantots pretstatijums, savienojot kontrastéjosus rakursus un planus, lai
raditu disongjoSus pretnostatfjumus, pieméram, mont&jot varona tuvplanu ar garu kadru no

augsta skata punkta, kas fiksé §1 varonpa vajasanu pilsétas tumsajas ielas,”***

uzskata petnieki.
Sis apgalvojums var tikt, ja ne apstridéts, tad papildinats, uzsverot bieZo un parliecino$o zema
rakursa izmantojumu film noir varonu portret€jumos, kas nereti vizuali deforme sejas vaibstus.
(Zemie rakursi mérktiecigi tika izmantoti jau viena no agrinajiem film noir darbiem — Maltas
vanaga (1940). Spilgts, 1idz ekspresijai koncentréts piemérs ir rezisora Orsona Velsa filma
Launuma pieskariens (1958) — taja zemie rakursi padara masivu, smagnéju, ar vizuali kropligu
pasa Orsona Velsa t€loto varoni korumpéto policistu Kinlenu.)

Vel vienu bitisku film noir stila aspektu raksturo dzilas mizanscénas izmantojums. Dzilas
mizansc€nas par revolucionaru atklajumu padarija Orsona Velsa un operatora Grega Tolanda
kopdarbs Pilsonis Keins (§1s filmas principialo nozimi uz film noir stilu tiks iztirzats, analizgjot
film noir narativas stratégijas) un vél jo vairak — dzilo mizanscénu izmantojuma jédzieniska
aspekta analize francu teorétika André Bazéna (André Bazin) darbos. A. Bazéns uzskatija, ka

dzila mizansceéna, kura darbiba tiek risinata vairakos planos, ir daudz realistiskaka un nostada

23 Place, J.A., Peterson, L.S. Some Visual Motifs of Film Noir, p. 335.
2 Turpat, 337. Ipp.
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skatitaju situacija, kas ir tuvaka dzivei, liekot vinam ienemt aktivaku poziciju pret notiekoSo uz
ekrana un pasam analiz&t epizodi. Opoziciju §im principam vins saskatija filmas, kuras doming
montaza, un rezisors, montgjot epizodi, pilda sava veida gida lomu, akcent&jot elementus,
kuriem japiever§ uzmaniba. ,,Montaza sava biitiba ir pretruna ar daudznozimibu,” uzskata
André Bazens.””

Dz. Pleisa un L. Pitersons film noir dzilo mizanscé€nu izmantojuma ignoré A. Baz€na
akcenteto ,,realisma” aspektu, ta¢u uzsver, ka lielaks asuma dzilums ]ava viena kadra vienlidz
asi fiksét priekSplana un fona objektus, padarot tos vienlidz nozimigus, un ta ir ari iespgja
filmas varonus vizuali ,Jiegremdét” ipaSas ,,gaismas dramaturgijas”, gaisménu nervozajam
spelém paklauta vid€ un telpa. ,,Filmas pasaule klust par noslégtu visumu, kura katrs varonis
klust par v€l vienu mémas vides Skautni, kas eksistes v&l ilgi p€c varona naves;
attiecibas/saspéle starp cilvéku un speku, ko reprezente noir filmu vide, vienmér ir
uzskatamas.”**

Lai tehniski biitu iesp&jams filmét dzilas mizanscénas, saglabajot att€la asumu starp dazados
planos izkartotiem objektiem, bija nepiecieSams vai nu palielinat gaismas daudzumu, kas
pieklust kameras lecai, vai izmantot platlenka objektivu. Nemot véra ierobezoto gaismas
apjomu film noir, nereti tika izmantoti platlenka objektivi, kas pieSkira att€lam ekspresivu
deformaciju. Sis panémiens biezi tiek lietots film noir varonu tuvplanos vai nu pastiprinot to
emocijas — Sausmas, spriedzi —, vai ar1 varona kariketa raksturojuma.

Dz. Pleisas un L. Pitersona film noir vizuala stila pétijjums nav zaud@jis aktualitati, kaut
DZeimss Neirmors iebilst pétniekiem, ka parsteidzigi ir vigu secindjumi par atturigo kustigas
kameras lietojumu film noir. Tos abi pétnieki motivé gan ar ekonomiskiem iemesliem
(sarezgitak, dargak realiz€jama film&Sana), gan ar film noir rezisoru prioritatém, izvéloties

227 Tebildums ir

mont€t atseviSkus kadrus, nevis parvarét distanci plustosak ar kameras kustibu
pamatots, jo film noir vidii atrodama ne viena vien filma, kura mobilas kameras izmantojums
ne tikai nav ,,atturigs”**®, bet sava laika un kinovéstures konteksta ir novatoriski un neparasti
mobils. Spilgts piemers ir divas film noir klasiska cikla finala perioda tapusas filmas — jau
pieminétais Orsona Velsa Launuma pieskariens un lerocu trakums (Gun Crazy, 1950), kas
izmanto garas, nepartrauktas, sarezgitas mobilas kameras trajektorijas rezultata tapusas
epizodes. (Sarezgita mobilas kameras parvietoSanas trajektorija izmantota ar filma Lielais

pulkstenis/The Big Clock (1948) — kameras kustiba organizéta nevis realistiska vidé ka abas

pieminétajas filmas, bet gan telpa — milziga laikraksta redakcija, art daudzdzivoklu nama, kura

22 Basen, A. Ymo maxoe xuno? Mocksa: Hckycemeo, 1972, c. 93.
226 Place J.A, Peterson, L.S. Some Visual Motifs of Film Noir, p. 330.

227 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 167.
28 Place, J.A., Peterson, L.S. Some Visual Motifs of Film Noir, p. 337.
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notiek §1s filmas darbiba — tas galvenais varonis Zurnalists ir spiests izmekl&t noziegumu, kura
pats tiek uzskatits par aizdomas turamo.)

Japievienojas Dzeimsa Neirmora atzipai, ka vesturiski film noir stilistiski ir daudz
heterogénaka (neviendabigaka) kategorija, neka médz uzskatit petnieki. Ne visas Dz. Pleisas un
L. Pitersona nosauktas stilistiskas iezimes ir atrodamas filmas, kas tiek uzskatitas par film noir.
Bez asiem gaisménu kontrastiem, vizualas deformacijas un reala vidé naktt uzpemtam
epizodém, pieméram, iztiek par film noir klasiku uzskatita filma Lielais miegs (The Big Sleep,
1946) — ta ir tapusi studijas paviljona, turklat 1pasi neeksperimente ar ekstrémiem rakursiem —,
ka ar1 daudzas citas.

Dz. Neirmors min at$kirigus rezisorus, kuru veidotas filmas tiek uzskatits par film noir, kaut
vinu individualais rokraksts ir krietni atSkirigs gan kameras kustibas izmantojuma, gan
montaza. Vins ieskic€ atskiribas vairaku film noir veidojuso rezisoru rokrakstos — film noir ir
uzpémis gan Orsons Velss, kur§ apzinati izmantoja kustigu, mobilu kameru, gan Edvards
Dmitriks (Edward Dmytrik) un Dzons Hjustons, kur§ lika uzsvaru uz intensivu, izteiksmigu
kompoziciju montazu, savukart Hovards Hokss bija lakonisks stastnieks, kur§ izvairijas no stila
barokalisma un parméribam*?.

Talab par domingjosu film noir stila Dz. Neirmors uzskata nevis kameras tehniku, kameras
mobilitati, bet gan film noir ,,vizualo ikonografiju”, ko veido paradibu kopums — arT mode
friziiras, apgaismojuma, interjera, motivacija un aspratiba.>*® S7 atzina gan demonstré pétnieka
samierinaSanos ar film noir vizuali atpazistamas atributikas izmantojumu filmas, kas tapusas
jau péc klasiska film noir cikla izskanas, nevis bitisku ieguldijumu klasiska film noir vizuala
stila analize.

Turpinot t€mu par film noir stilistikas neviendabigumu, jauzsver, ka film noir tipisko vizualo
elementu izmantojums film noir piederigas filmas ir atSkirigs. Turklat to raksturo parmainas un
dinamika, kas atSkiras pat klasiska film noir cikla ietvaros — no 40. gadu sakuma lidz 50. gadu
vidum. So filmu stilistiskas Ipatnibas saistamas ne tikai ar film noir attistibu cikla ietvaros, bet
arl ar raZzoSanas nosacijumiem, proti, konkréto filmu razojoSo studiju. (Jau tika minéts, ka
rekordiste film noir veidoSana bija studija RKO, savukart studija MGM Sefa Liiisa B. Meiera
(Louis B. Mayer) noraidoSas atticksmes d&] pret ,,modigajiem vizualajiem efektiem”
konsekventi izvairijas no film noir veidosanas lidz pat 1948. gadam®'.) Film noir klasiska cikla
ietvaros pamatoti iezim¢jas vairaki periodi, kas ietekméjusi tajos tapuso filmu stilistiku:

1. Eksperimentalais periods (1940-1943), kura dazadu Holivudas studiju praks€ veidojas film

noir panémieni (filmas Svesinieks tresaja stava (1940, studija RKO), Maltas vanags (1941,

22 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 168.

230 Turpat, 168. Ipp.
3! Carey, G. All the Stars in Heaven: Lois B.Mayer’s MGM. New York: E. P. Dutton, 1981, p. 103
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Warner Bros), ar1 Veiksmes iela (Street of Chance, 1942, Paramount) — pirmais Kornela Vulrica
romana ekraniz&jums u.c. EndrQi Spaisers ir viens no p&tniekiem, kas akcente arT britu rezisora
Alfreda Hickoka pirmas Holivuda tapusas, Deivida O. Selznika producétas filmas Rebeka
(Rebecca, 1940) saistibu ar film noir stilu — to saskatot Dafnes di Morjé romana ekranizacijas
sapnim lidzigaja ievadepizod€, romantiska trillera noskana un varones (DZoana Fonteina)
aizkadra komentara izmantojuma®?.

2. Studiju ekspresijas periods (1944-1947), kura E. Spaisers ieklauj lielbudzeta filmas, kas
tapuSas Holivudas lielajas studijas un kas intensivi saka izmantot Iidz Sim klasiskajam
Holivudas stilam netradicionalus stilistiskos panémienus. (Saja laika perioda top filma Laura
(20 Century Fox), kas izmanto realitates, sapna sapludinajumu, ekspresivu vizualitati; galvena
varone Laura (DZina Tirnija (Gene Tierney)) — gan ka fetiSa objekts, gan nozieguma motivs.
Biitiska Saja perioda ir filma Slepkaviba, mana darga, kuras novatorismu subjektiva skata
punkta izmantojuma analizé€Su nakamaja darba nodala.)

3. Realas vides un dal&ji dokumentalais (semi-documentary) periods (1947-1952). Saja perioda
tapusas filmas dasni izmanto reala vidé filmetas epizodes, mekl€jot un saskatot film noir
raksturigo ekspresiju, nervozitati realas fakturas un reala vidé. Iemesls — gan kameru
mobilitate, gan kara laika hroniku riadfjumu guvusa dokumentala kino ietekme. Saja perioda
saskatamas art italu neorealisma, 1pasi filmas Roma, atklata pilséta (Rome, Open City, 1945),
ietekmes, kas ir pirma no plasu starptautisku popularitati guvusajam neorealisma filmam un
uzsver realas vides fakttiras, neprofesionalu t€lotaju izmantojumu, tematiski akcenté socialo
spriedzi un rada ,aktualitates atmosferu, ko nevargja sasniegt nekada citada veida”**. Pat ja
film noir un neorealisma perioda italu filmu tematiskie un sizetiskie saskarsmes punkti ir
nosaciti un S§is ir tas Eiropas kino periods, kura ietekmes film noir tieck minétas nesalidzinami
retak neka vacu ekspresionisma vai francu poétiska realisma ietekmes, ta refleksijas saskatamas
40. un 50. gadu mija tapusajas film noir, kas tika filmé&tas reala vidg, turklat centas izmantot
neprofesionalus aktierus. Ka vienu no §1 perioda piem&riem var nosaukt filmu lela bez varda
(The Street with No Name, 1948), kura epizodiskas lomas ir reali FIB darbinieki un kura
izmantoti hronikai un dokumentalajam filmam tuvi izteiksmes Iidzekli.

4. Film noir norieta periods (1952—-1958), kura tapusas filmas sasniedz ekstrému stila un siZeta
koncentraciju®*. Sim periodam, gan hronologiski to dat&jot nedaudz atskirigi (1949-1953),

ipasu veribu pieversis ar1 Pols Sréders, kur§ to dévé par film noir ,,izmisuma un bezceribas

32 Spicer, A. Film Noir, p. 57.
233 Turpat, 57. Ipp.
234 Spicer, A. Film Noir, p. 57.
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posmu”,?* ta kulminaciju. (Par stilistiskajiem mekl&jumiem film noir norieta perioda

detalizetak tiks rakstits promocijas darba tresaja nodala.)
Tomeér, neraugoties uz film noir stilistiskajam gradacijam, par biitiskako So filmu dominanti var

uzskatit Holivudas klasiskajam stilam netipisku vizualo stilu un narativas stratégijas.

3. Film noir narativas strategijas

3.3.1. Retrospekcija un aizkadra balss

Film noir paplaSina un izaicina Holivudas klasisko stilu, kam raksturiga hronologiska
celonsakariba, linears, Skietami neitrals ,,tre$as personas vestijums” ar akcent&tas aizkadra balss
izmantojumu, retrospekciju (nereti pat dubulto retrospekciju), subjektivas kameras lietojumu,
sarezgitu notikumu hronologiju.

Dz. P. Telots (J. P. Telotte) sava darba Balsis tumsa: film noir narativas stratégijas (Voices in
the Dark: Narrative Patterns of Film Noir) uzsver Cetras domingjo$as narativas stratégijas vai
diskursa formacijas:

1) klasiskais, treSas personas narativs,

2) aizkadra balss un retrospekcijas stils,

3) subjektivas kameras tehnika,

4) dokumentalisma noskana (documentary mode)*™°.

Liela dala film noir izmanto klasisko Holivudas tresas personas, t. i., objektivo naraciju, Billija
Vaildera filmas Dubulta apdrosinasana (1944) panakumus Dz. P. Telots min ka impulsu, kas
lika dazadot filmu narativu, izmantojot $aja filma aprob&to aizkadra balsi (filmas galvena
varona gréksiidzi) un retrospekciju (atskatu pagatne). No Telota apskatitajam 130 filmam 40
film noir darbi, kas tapusi laika no 1944. gada, izmanto tie$i $adu narativo stratégiju — aizkadra
balsi un retrospekciju.

Tomér, ka akcentgjis Telots, narativo stratégiju izmantojums film noir nav homogens,
piem&ram, bez retrospekcijas izmantojuma iztiek pat klasiskas film noir — Maltas vanags
(1941), Vientula vieta (1950), ar1 Noskiipsti mani navéjosi (1955), kas izmanto tradicionalo
linearo stastijuma veidu, klasisko, tresas personas narativu —, kaut ar1 So filmu sizeti ir fatalu

noskanu un tragisku sarezgijumu pilni.

25 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 239.
36 Telotte, J. P. Voices in the Dark, The Narrative Paterns of Film Noir. Urbana, Chicago: University of Illinois,
1989, p.12.
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Lai akcentétu film noir narativo stratégiju daudzveidibu, japrecize teorctiska baze, kas laus
pieversties konkrétu filmu narativa analizei.
Naracijas izmantojums filma attiecas uz tehniku, stratégijam un signaliem, kas lauj secinat
autora klatbiitni teksta (filma). ,,Kino naracijas kategorija tiek saistita gan ar aizkadra balss
lietojumu, gan darbojoSos personu istenotu naraciju un ar griitak identific€jamo kopg€jo
sinematisko (kinematografisko) naraciju, kas iesaista visus kinematografiskos kodus”*’.
Vestitajs filmas teksta darbojas divejadi.
Pirmkart, tas ir personificéts varoni vestitaja (character—narrator), kas veésti fiktivas,
kinematografiskas pasaules robezas. Zenets (Genette) darba Narativais diskurss (Narrative
Discourse) to dévé par intradiegétisko vestitaju (intradiegetic narrator). Ja varonis vestitajs
paradas ka aktieris pats sava vestijuma, to devé par homodiegétisko véstitaju (homodiegetic
narrator) — tadi, piemeram, ir filmas Pilsonis Keins varoni, kas paradas ka darbojosas personas
Keina dzivé. Ja v&stitajs neparadas filma, to deévé par heterodiegétisko véstitaju
(heterodiegetic narator).
Otrkart, véstitajs filma Isteno vispargju vizualo un skanisko kontroli. So arjo, nepersonificéto
vestitaju deve par ekstradiegétisko vestitaju (extradiegetic narrator). Filma $1 veida vestitajs
sevi manifesté nevis verbalaja diskursa, bet gan sinematisko (kinematografisko) kodu virkng*®.
Ka jebkura kinematografiska teksta film noir darbojas ekstradiegétiskie vestitaji, nodrosinot
filmas vizualo un skanisko kontroli, filmas stilu. Tacu bitiska film noir raksturiezime ir
intensivs intradiegétisko veéstitaju un homodiegétisko veéstitaju izmantojums — film noir
galvenie varoni nereti piedava savu personisko uztveri, pieredzi un emociju filtru, véstot par
pagatnes notikumiem. ,, Tacu, lai ka §is varonis biitu iesaistits vestijuma, lai ka vina pieredze
butu atbildiga par notiekoSo, ,,vienmé&r eksisté visaptvero$s ekstradiegétiskas naracijas ITmenis
2399 .
Varona vestijums ir ietverts argja kinematografiska veéstitaja diskursa, kas piedava filma cita
Iimepa komentaru — montazas, ritma, rakursu manipulaciju. ,,Filma vestitaja (character—
narrator) diskurss vienmer ir ietverts pamatnarativa, ko kontrolé ekstradiegétiskais vestitajs”*,
tatad rezisors, operators u.c. ir filmu ekstradiegétiskie vestitaji.
Film noir raksturo gan vienojoSie kodi, kas izpauzas ekstradiegétiskas naracijas [imeni —
kodu virkng, kas lauj runat par stilistisku lidzibu taja filmu kopuma, ko apvieno jédziens film

noir, — gan ari vienoti homodieggtisko un intradieggtisko vestitaju izmantojuma principi.

237 Stam, R., Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, L. New Vocabularies in Film Semniotics, Structuralism, post-
structuralism and beyond, p. 96.

238 Turpat, 97. Ipp.
239 Turpat, 98. Ipp.
0 Turpat, 98. Ipp.
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Sara Kozlova (Sarah Kozloff) stud€jusi aizkadra balss vestijumu pétijuma Neredzamie
stastnieki (Invisible Storytellers). Vina piedava vienkar$aku terminologiju, homodiegétisko
aizkadra balss vestijumu devgjot par ,pirmas personas ve&stjumu” un heterodiegétisko
aizkadra balss vestijumu — par ,tresas personas véstijumu”. Vina sikak iedala kadra vestitajus
(frame narrators), kuri sak savu véstijumu Iidz ar filmas pirmajiem kadriem, bet kuri netiek
vizualizeti (piemérs — Alekss Stenlija Kubrika filma Mehaniskais apelsins (A Clowork Orange,
1971)), un ,,ietvertos vestitajus” (embedded narrators), kuri tiek vizualiz€ti vestijuma procesa
(ka filma Mildreda Pirsa). Pétniece uzsver, ka kadra vestitaji (frame narrators) piedava daudz
lielaku ticamibu®*'. Jauzsver, ka film noir praksé kadra véstitajs, ta subjektivisms un subjektiva
uztveres prizma, kas vari€jas no emocionali neitralas, kada ta ir ar1 p€tnieces pieminétaja filma
Mildreda Pirsa, lidz emocionali aktivai — komentgjosai, ironiz€josai, fatalismu akcentgjosai,
kada ta ir, pieméram, filmas Sanseta bulvaris, Apvedcels, klist par bitisku film noir
raksturiezimi.

Pols Sréders sarezgitas laika hronologijas lietojumu uzskata par vienu no bitiskakajam noir
stilistikas pazimém, kas tiek izmantota ,,lai pastiprinatu bezceribas un pazaudeta laika sajiitas”.
Vins min vairakas filmas (Izpilditajs (The Enforcer, 1951), Slepkavas (The Killers), Mildreda
Pirsa, Tumsa pagatne (The Dark Past, 1948), No pagatnes (Out of the Past) u.c.), kas ,,izmanto
sarezgitu laika organizaciju, lai iegremd@tu skatitaju dezorientéta, bet izteikti stilizéta pasaule”.
P. Sreders uzskata, ka manipulacija ar laiku, neliela vai radikala, parasti tiek izmantota, lai
akcentétu noir principu — ,,ka vienmer ir svarigak par kas”**,

Aizkadra balss un retrospekcijas jeédzieniski apzinats un intensivs lietojums film noir vairakas
40. gadu vidu tapusajas filmas akcenté Holivudas klasiska stila paradigma neierastu narativo
stratégiju izmantojumu un akcent&tu subjektivismu. “Ta vieta, lai uzrakstitu savu stastu, filmas
varonis pavesti to mums tiesi, turklat Sie kombing&tie panémieni — stastijums pirmaja persona un
retrospekcija — akcenté liktenigas nolemtibas noskanu. Skiet, stastnieks izjit Ipasu baudu,
atminoties notikumus, kas novedusi pie pasreizgjas krizes.”**

Retrospekcija (flashback) — pagatnes notikumu pliisma — tiek uzskatita par vienu no film noir
raksturojo§am narativajam stratégijam. Sis panémiens savu izteiksmes pilnibu ir sasniedzis tiesi
film noir. Tomer retrospekcija, tatad atkape pagatné, kas paskaidro iepriek$&jo notikumu
attistibu, nav film noir atklajums. Gluzi tapat ka aizkadra balss, komentara izmantojums. Sis

kinematografiskas tehnikas tika izmantotas jau pirms film noir.

2 Kozloff, S. Invisible Storytellers. Voice-Over Narration in American Fiction Film. Berkeley, London:
University of California Press, 1989. p. 42.
22 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 237.

2 porfirio, R. No Way out: Existential Motifs in Film Noir //Sight and Sound, 1976, 45 (4), p. 216.
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Aizkadra balss saknes ir mekl&jamas klasiskajas hronikas, kuras nekonkretizeéta informétaja,
stastnieka balss paskaidro, komenté uz ekrana notieko3o. ST stratégija tika izmantota arT spéles
kino XX gs. 30.—40. gadu filmas — Vara un slava (The Power and the Glory, 1933), Tiesnesis
priesteris (Judge Priest, 1934), pirmaja britu rezisora Alfreda Hickoka Holivudas filma Rebeka
(1940), arT rezisora Orsona Velsa Pilsoni Keina (1941)**, kas ar savu formas novatorismu
radikali ietekmgja ta laika kinematografu.

Holivudas praksé aprobétais klasiskais stils parasti neizmanto radikalu manipulaciju speli ar
stastijuma secibu, kartibu un ilgstamibu. Praksé manipulacija ar laiku, par kadu uzskatama
retrospekcija, tika izmantota loti atturigi. D. Bordvels uzsver, ka laika posma no 1917. Iidz
1960. gadam Holivudas scenaristu rokasgramatas rekomend@ja izvairities no retrospekcijas
lietojuma. Cit&jot kadu no Sim rokasgramatam: ,,Biezas retrospekcijas bremzeé darbibas
attistibu”, vins akcenté Holivudas nepatiku pret pagatnes notikumu atspogulosanu. Laika
perioda, ko pétijis D. Bordvels, vidéji no katram 100 filmam tikai 20 izmanto kadu
retrospekcijas elementu, turklat liela dala retrospekciju (piecpadsmit no divdesmit) tiek
izmantota mémajas filmas, un tas pamata ir loti 1sas retrospekcijas, kas piedava sizeta attistibai
nepiecieSamo informaciju par konkréta varona pagatni. Lidz ar skanas ienakSanu kino 20. gadu
izskana retrospekeiju funkcionalo, informativo funkciju saka izpildit dialogi®*.

P&tnieks norada, ka pirmais retrospekciju ,,modes vilnis” ASV kino ir nov@rojams 1929. gada,
kad paradijas virkne filmu, kuru pamata ir skandalozi tiesu materiali, — filmas kompozicionali
»lerameja’” inscenétas tiesu ainas, savukart pats ,,noziegums” tika piedavats ka retrospekcija.
(Pieméram, 1929. gada tapusas filmas Belami process (The Bellamy Trial), X kundze (Madame
X), Merijas Dagenas prava (The Trial of Mary Dugan) u.c.).

Otrs retrospekcijas panémiena modes vilnis ir dat€jams ar 30. gadu izskanu, tas ilga Iidz pat 50.
gadiem. Iecienits bija veids filmu uznemt ka aplveida kompoziciju, radot siZetisko ieram&jumu
— filma sakas ar epizodi, kurai seko atkape pagatné, kas paskaidro notikumu likumsakaribu un
ar1 motivé filmas sakuma epizodes jégu. Pec izverstas retrospekcijas filmas darbiba atgriezas
izejas punkta — epizod€, no kuras ta sakusies. Tomer, lai ar1 D. Bordvels to nodévé par modes
vilni, retrospekcijas izmantojums bija raksturigs ne vairak ka 10 procentiem taja laika ASV
tapuso filmu. P&tnieks norada, ka klasiskaja Holivudas naracija teju vienmér retrospekciju
motive ar varona atminam: ,,Varona atmina ir rta motivacija, kas izmantojama, lai paskaidrotu
izmainas notikumu hronologija; kad §is izmainas ir izdaritas, nav nepiecieSami nemitigi

atgadinajumi, ka més esam kada apzina.”**®

24 Telotte, J. P. Voices in the Dark. The Narrative Patterns of Film Noir, p. 14.

2 Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 42.

#SBordwell, D. Staiger, J., Thompson, K. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to
1960, p. 43.
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Jasecina, ka retrospekcija, kas motiveta ka varona atminas, klasiskas Holivudas narativa tiek
uzskatita par 1pasi nerekomend€jamu, taCu pielaujamu sizeta  strukturSanas
panémienu/narativo stratégiju. Ta nereti tikusi izmantota praks€, tau seviSki intensivi un
jédzieniski motivéti $1 narativa stratégija ir izmantota film noir, turklat pieskirot filmu
restrospektivajam struktiiram neatgriezeniskumu un fatalismu. Viens no film noir izplatitiem
pan€mieniem — galvenie varoni, kuru atminu ainas/atminu pliisma ir materials retrospekcijai,
nereti ir navigi ievainoti, mirsto$i, pat mirusi (piem&ram, filmas Dubulta apdrosindsana,
D.O.A., Sanseta bulvaris (Sunset Boulvard)) vai ari paklauti neatgriezeniskai, tragiskai
notikumu virknei, kas varona likteni iezime ka fatalu nolemtibu.

Daudzveidigo film noir narativo strat€giju konkretizacijai analiz€Su retrospekcijas/aizkadra
balss izmantojumu filmas Dubulta apdroSinasana (1944), kas aizsaka S$is strat€gijas
popularitati Holivuda, ka ar1 §1 panémiena lietojumu filmas D.0.4. (1950), Sanseta bulvaris
(1950), kuras vestitaja funkcijas ir uztic€tas mirstoSam vai miruSam varonim. PieversiSos ari
sievietes balss izmantojumam film noir — tam unikalajam filmam, kuras par maskulinu
uzskatita film noir ietvaros vestitaja funkcijas ir uztic€tas sievietei (filma Mildreda Pirsa).
Talaka darba gaita akcentésu kinovéstures konteksta unikalos eksperimentus ar objektivo skata
punktu filmas Slepkaviba, mana darga (1944), Lédija ezera (1947) un Tumsa pareja (Dark
Passage, 1947), kas piedava radikalu subjektiva skata punkta izmantojumu — vizualas

fokalizacijas panémienus.

3.3.2. Multiplie vestitaji

Ar1 retrospekcijas un aizkadra balss izmantojums film noir nav viendabigs — iesp€&jams
nodalit filmas, kuru naracija tiek strukturéta ka viena konkr€ta varopa ,,pirmas personas”
subjektiva pieredze — retrospekcija ar aizkadra balss, multiplo (vairaku) vestitaju izmantojumu,
kura vairaku véstitaju retrospekcijas papildina cita citu. Sakotngji analizéSu narativo struktiiru
izmantojumu divas sava laika konteksta novatoriskas filmas.

XX gs. 40. gados butiska nozime narativo struktiiru radikalizacija bija Orsona Velsa filmai
Pilsonis Keins (1941). Kaut arT So filmu reti kur§ pétnieks uzskata par piederigu film noir
ciklam (un tas ir pamatoti), retais uzdroSinasies noliegt, ka Pilsona Keina eksperimenti ar
narativa struktiiru ir atstajusi biitisku iespaidu gan uz kinov@stures procesu, gan film noir
attistibu. Turklat ar1 pasa Orsona Velsa karjera Sai radikalajai un tapSanas laika pasaules kino
konteksta novatoriskajai filmai sekoja vismaz divas filmas, ko p&tnieki uzskata par piederigam

klasiskajam film noir ciklam, — tas ir Lédija no Sanhajas (The Lady from Shanghai, 1947) un
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Launuma pieskariens (The Touch of Evil, 1958) (A. Silvers un E. Vorda sava enciklopédija ir
ieklavusi ar1 Velsa filmu Svesinieks (The Stranger, 1946); ka aktieris Velss ir sp€l&jis visas
nosauktajas filmas, ka ar1 Lielbritanija tapusSaja Kerola Rida filma Tresais virs (The Third Man,
1949), viena no butiskakajam britu film noir, kuras darbiba norisinas péckara Ving).

Pilsona Keina ietekme uz film noir iezim€jas gan tas vizualaja stila, gan virtuozi veidotaja
narativa, gan jauna tipa varopa radiSana. ,,Tas gaisménu partitira, nesabalansétas kadra
kompozicijas, divaini kameras lepki uzskatami programmé noir vizualo stilu, ka arl noir
tematisko interesi par destruktivam cilvéciskam vélmém,” uzskata Dz. P. Telots*’’. Lidzigi
spriez arT Roberts Porfirio, viens no pirmajiem, kur§ akcent&jis Pilsona Keina ietekmi uz film
noir: ,,Velsa filma ne tikai radija/nostiprinaja barokalu vizualu stilu, kas v€lak klus par (film
noir) periodu raksturojoSu elementu, bet iezimé&ja ari jaunu varona psihologisko dimensiju —
morali ambivalentu varoni, sarezgitu laika struktiiru, retrospekcijas un subjektivizétu
komentaru — tas viss klus par film noir konvencijam.”**

Endrii Spaisers dévé Pilsoni Keinu par ,amerikanu ekspresionisma prototipu” un vél vienu
saikni, kas pasvitro ,,Eiropas modernisma un film noir tuvibu™**. Ari Hir§s uzskata Pilsoni
Keinu par filmu, kas akcent€ vacu ekspresionisma ietekmes Holivuda, uzsverot Orsona Velsa
“jusmu par parspilétiem lenkiem” un kadra kompozicijam, kur “kadrs ir sadalits gaismas un
énu fragmentos™®’. Hir§s pamatoti uzskata, ka film noir attistibu ietekmgjis ne tikai Pilsona
Keina vizualais stils, bet arT “narativa stratégija”. Kaut ari Pilsonis Keins sizetiski nav “filma
par noziegumu” (crime film), ta ir “konstruéta ka sava veida detektivs (mystery) — tas saskelta

struktlira apsteidz daudzu film noir struktiru labirintus™?'

. Lidzigu uzskatu pauz ar1 Briiss
Krauters (Bruce Crowther): “Daudzas no apgaismojuma tehnikam, kas tika izmantotas Pilsoni
Keina, tapat ar zemo rakursu izmantojumu, partvéra film noir veidotaji.”*? Vin$ uzsver arl
Keina novatorismu aizkadra balss, daudzveidigaja retrospekciju izmantojuma, ka ari varona
moralaja ambivalence.

Britu pétnieks Endrii Spaisers uzskata, ka Pilsonis Keins piedava ,,izmekl&oSo narativu”
(investigative narrative), 1idzigu ka péc Ernesta Hemingveja stasta veidota filma Slepkavas
(1946), kura varona pagatne, kas sagaidijis savus slepkavas, tiek veidota ka blivs vairaku
varonu subjektivizéto retrospekciju klajums®>.

Savukart R. Porfirio akcenté Keina ietekmi uz film noir cikla ietilpstoSajam Slepkaviba, mana

darga (Muder, my Sweet), Hir$s — uz Roberta Sjodmaka Slepkavas (1946) un Zaka Turné No

7 Telotte, J. P. Voices in the Dark, The Narrative Paterns of Film Noir, p. 74.

28 Porfirio, R. No Way Out:Existential Motifs in the Film Noir, p. 213.

2% Spicer, A. Film Noir, p. 18.

20 Hirsch, F. The Dark Side of the Screen, p. 122.

2! Turpat, 122. Ipp.

232 Crowther, B. Film Noir. Reflections in a Dark Mirror. New York: Continum, 1989, p. 55.
253 Spicer, A. Film Noir, p. 78.
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pagatnes (Out of the Past, 1947), kas aridzan izmanto sarezgitu vairaku varonu retrospektivo
sisteému.

Ari Tomass Sacs (Thomas Schatz) saskata Pilsoni Keind amerikanu detektivu un
ekspresionisma sintézi.”** Vins filmas Pilsonis Keins struktira akcenté tradicionali film noir
piedévéto fatalisma, nolemtibas &nu: ,,IzmekléSanu motivé noslépums, kas vedina uz pagatnes
notikumu restauraciju. Sada struktira ,rada fatalismu, kas pasvitro nepielidzamo filmas

galveno varonu likteni”*

. PatieSam, lidzigi ka daudzas film noir, Pilsona Keina stastijjums
restauré pagatnes notikumus — turklat galvenais varonis ir miris. Pilsona Keina struktiira ir
veidota ka retrospektiva multimiljonara, preses magnata Carlza Fostera Keina dzives
rekonstrukcija. Filmas ievaddala tiek piedavats ,,zinu izlaidums” — Skietams hronikas rullitis,
kas virkné fragmentus no mirusa Keina oficialas dzives un karjeras. Beidzoties oficiozas
aizkadra balss koment€tajai hronikai, nonakam kinozal€, kur tiek apspriests redzétais. Seko
uzdevums vienam no filmas varopiem — reportierim — veikt ,,izmekl&joSo Zurnalistiku”,
apkopojot versijas par Carlza Fostera Keina dzivi, izjautajot vina bijusos kolégus, draugus,
dzivesbiedres, aizbildnus.

Filmas struktiira veidota, izmantojot vairakus subjektivus stastus (retrospekciju), vairaku Keinu
pazinu$o cilvéku retrospekcijas par filmas galvena varona Carlza Fostera Keina dzivi. Tatu
Pilsoni Keina nav pasa Keina — galvena varona — komentaru, vin$ paliek ka darbojosas
persona, kuras dzivesstastu ka no atseviSkiem puzles gabaliniem mégina salikt ta pétnieki
(filmas sizeta konteksta — zurnalists Tompsons). Tacu pats Keins (Orsons Velss) saglaba
distanci, filma nepiedava varona subjektivo atklasmi par notikumu gaitu.

Filma Pilsonis Keins ir izmantotas vairaku véstitaju (multiple-narrator) retrospekcijas, Sis
daudzo balsu izmantojums rada iespaidu par pagatnes relativitati, restauracijas precizitates
neiesp&jamibu, jo katram konkrétas balss ipasniekam, katram stastniekam var piemist sava
subjektiva notikumu interpretacija. Saja aspekta Pilsonis Keins sasaucas ar film noir, kuras, ka
uzsver Kristine Gledhila (Christine Gledhill), ,parasti triikkst vienas saisto$as dominantes, ko
meés saistam ar klasisko narativu, ta vieta piedavajot ,,dazadus skata punktus un ciu teksta

iekSieng, kurs no skata punktiem iegiis parsvaru/hegemoniju”,

)*’, Endru Spaisers) sliecas film noir

Vairaki pétnieki (Maurina Turima (Maurin Turim
izmantotds aizkadra balss un retrospekcijas struktiiras klasificét ,,izmekl€josajas” un
,grekstidzes” tipa. Pilsonis Keins formali var€tu but tuvs izmeklgjosai stratégijai, kas

konsekventi film noir cikla ietvaros tiks attistita filmas, kas centréjas ap privatdetektiva t€lu,

24 Schatz, T. Hollywood Genres. Formulas, Filmmaking in the Studio Era. New York: McGraw, 1981, p. 116.
35 Turpat, 120. Ipp

26 Citéts no: Bazin André. Orson Welles: A Critical View. New York: Harper&Row, 1978, p. 58.

27 Turim, M. Flashbacks in Film. New York, London: Rotledge, 1989, p. 170.
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pieméram, Slepkaviba, mana darga. Savukart greksidzes motivi ir izmantoti filmas Dubulta
apdrosinasana, Apvedcels u.c. Ar So pieeju sasaucas ar1 M. Bolda piedavajums film noir grupéet
divas grupas, kuru starpa iesp&jama parklaSanas, — viena dominé slazda idejas, otra —
izmeklesanas idejas®®. Slazda idejas buitiba ir tas paSas gréksiidzes stratégija, jo parasti varoni,
kas ir kluvusi par film noir narativo centru, ir ievainoti, navei lemti, un vinu grékstidze ir ciesi
jédzieniski saistita ar ,,slazda ideju”, fatalu paklausanos liktenim.

Orsona Velsa filmas Pilsonis Keins narativa stratégija — multiplo v&stitaju/vairaku vestitaju
izmantojums — ar vairaku gadu distanci tika adaptéta filmas, ko pétnieki ieklauj film noir. Gan
Slepkavas (1946), gan Atvainojiet, nepareizs numurs (Sorry, Wrong Number, 1948), ko uzskata
par Pilsona Keina struktiiras sekotajiem, piedava vairaku vestitaju skata punktus, kas apstrid
objektiva skata punkta iesp&jamibu, pat sintez&jot §is daudzas un dazadas perspektivas. Vieni
no pirmajiem multiplo vEéstitaju stratégijas izmantojumiem jau film noir diskursa ir filma
Slepkavas (1946), Ernesta Hemingveja 1sa stasta ekranizacija, ko veidojis Roberts Sjodmaks,
un Atvainojiet, nepareizs numurs (1948), ko veidojis rezisors Anatols Litvaks (4natole Litvak).
(Abi rezisori Holivuda ieradas ka bégli no Eiropas.) Slepkavas par sava veida pilsoni Keinu —
tatad narativa centru — ir kluvis varonis ar iesauku Zviedrs (Bérts Lankasters), kurS pasivi
paklaujas liktenim, — pilséta ir ieraduSies vina slepkavas, tatu Zviedrs negrasas bégt. Zviedram,
lidzigi ka Carlzam Fosteram Keinam, nav dotas balss tiesibas, tadu vip§ klst par
,hoslépumainu” narativa centru, savukart filmas retrospekcija tiek veidota ka 11 savstarpgji
parklajosos varonu retrospekciju komplekss, kas piedava izskaidrojumu situacijai, kada
padevigi savu galu gaida Zviedrs. Tikpat kompakts un scenaristu papildinats literarais materials
ir ar1 filmas Atvainojiet, nepareizs numurs pamata — ta ir 22 minttes gara Lusilas FleCeres
(Lucille Fletcher) raidluga, kas rakstita monologa forma. Luga bija loti populara 40. gados.
(FleCere ir ar1 filmas scenarija autore.) Lugas galvena varone Leona Stivensone (Barbara
Steinvika (Barbara Stanwyck) ir miljonu mantiniece, zalu kompanijas 1paSniece — invalide, kas,
gulédama gulta sava greznaja nama Nujorka, nepareiza telefona savienojuma rezultata
noklausas divu sveSinieku sarunu, kura tiek apspriests plans, ka nogalinat vientulu sievieti. Tiek
nosaukts arT precizs planotas slepkavibas laiks — 23.15. MEginot sazvanit viru, kur§ neparedzeti
kavgjas, té€vu, policiju, ari atbildot uz sveSinieku zvaniem, Leona saprot, ka iecerétas
slepkavibas upuris ir vipa pati. Filmas narativs veidots gan ka Leonas telefona sarunu
ilustracija, kuras vairaki vipas sarunu partneri stasta satraucosus atgadijumus, kuros iesaistits
Leonas virs Henrijs (Bérts Lankasters), gan vinas pasas atminas — retrospektivas atkapes
pagatng, kas izskaidro vinas un vinas vira Henrija sarezgitas, uz aprékinu balstitas attiecibas.

Vietumis filma izmantota dubulta retrospekcija, kura viena varona stasts, teiksim, arsta, kurs§

% Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 3.
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Leonai pa telefonu pavéstt par satikSanos ar vigas viru, turpinas jau ka vipas vira Henrija
retrospekcija/atminas. Filmas sizets atklaj Leonas vira Henrija nodevibu, korumpg@tibu un ari
Santazas upura statusu, kas vinam licis pasutit savas sievas slepkavibu. Filmas sarezgita
narativa struktiira, kura apvienoti daudzu cilvéku ,isie stasti” — retrospekcijas/subjektivas
versijas par notiekoSo —, kulming ar trillera spriedzi. Tas paspilgtindjumam Anatols Litvaks
izmanto ar1 subjektivo optisko skata punktu — vairakas epizodes kamera tramigi attalinas no
nervozas, telefona sarunas aiznemtas Leonas gultas. Rinkojot ta virzas pa istabu, attalinoties no
Leonas un padarot vinas stavu par mazu figiirinu draudigu énu parnemta milziga telpa. Ipasi
virtuoza uznemsanas tehnika demonstréta epizod€, kura mobila kamera, attalinoties no Leonas,
,»1zsl1d” pa logu, tad — nolaizas lejup lidz pirmajam stavam, lai piefiks€tu virieSa &nu uz nama
sienas. So anonimo stavu, par kura draudigo klatbiitni nama liecina vien &na un Leonas
augosais izmisums, nojausot, ka nama ir kads svesais, filmas veidotaji ta arT neidentific€. Ta
potencialie draudi tiek vizualizéti ar kameras kustibu, tai brizam ienemot gan izmisu$as Leonas
subjektivo skata punktu (vérojot kontrast&josi izgaismotas vitnu kapnes, pa kuram vina nespgj
nokapt), gan ar1 identificgjoties ar kadu atsveSinatu, nekonkretizétu noverotaju, kur§ sava nama
ka slazda ieslégto Leonu véro ka notvertu upuri. Saja filma izmantoto tehniku var dévét ari par
,Hsirrealu un ekspresionistisku’, kaut Tpasi janoverte filma virtuozi izmantota subjektiva skata
punkta strat€gija, kas izverstak tiks analiz&ta turpmakaja darba gaita. Fragmentari skatitajam ir
gan lauts identificties ar bailu parnemto Leonu (teiksim, skatoties vinas acim uz draudigo
kapnu telpu), gan sajusties diskomfortabli Skietami neitralaja noverotaja pozicija — epizodes,
kad kameras kustiba klust draudiga, — pret panikas parpemto Leonu. (Filmas nosaukuma
ietverto frazi ,,Atvainojiet, nepareizs numurs” filmas finala pasaka Leonas slepkava, ta izskan
aizkadra, bet kadra redzama vien vardarbibu pastradajusa virieSa cimdota roka. Klausules otra
gala ir sirdsapzinas parmetumu mocitais Leonas slepkavibas organiz€Sana iesaistitais Leonas
virs Henrijs, kuru taja bridi apcietina policija.)

Par spiti lidzigajam narativajam strat€gijam (vairaku varonu versijas/retrospekcijas),
Atvainojiet, nepareizs numurs 1zvirza absoliiti citus mérkus neka Pilsonis Keins.
Sers Izaks Hurvics (Serh Isaac Hurwitz) uzsver, ka Pilsonis Keins veido ,savstarp&ji
parklajosos™* saraustitus stastus, izmantojot ka materialu Amerikas vésturi, ko reflekte Keina
dzive, savukart film noir ir vairak centréts uz varonu psihologiska stavokla atklasmi. ,,Pilsonis
Keins modelé psihologisko naraciju sociala un vésturiska konteksta, bet film noir ir orientéts uz

to, lai izgaismotu, ari ,noénotu” konkrétu varonu psihologisko stavokli. Sis filmas var

2 Porfirio, R., Sanders, L. Sorry, Wrong Number. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American
Style, p. 263.

20 Hurwitz, S.I. Images of the Machine: Citzen Kane and Film Noir. Cambridge: Bell& Howell Information and
Learning Company, 2000, p. 58.
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atspogulot ar&jo pasauli, socialos nosacijumus, tacu to interese nav iedzilinaties iemeslos un
niansgs.”!
Tomér atSkirigais aizkadra balss un retrospekciju izmantojums saknojas vienota funkcija.

202 raksta

,Balss jautajums klust par apzinas jautagjumu, un tos abus nevar atdalit no jégas,
Briss Kevins, kur§ analizgjis pirmas personas stastijuma tehniku. Vai filma izmantota aizkadra
balss, vairaku stastitaju vai viena balss ar vai bez retrospekcijas elementa, $ada filma akcente
subjektivismu un ,,es” personu, kuras pamatuzdevums ir piedavat personigu, subjektivu
skatTjumu uz notikumu gaitu. Sads princips kontrasté ar klasisko filmas narativa uzstadfjumu,
kas censas nivelét dazadus skata punktus, radot ,,objektivas realitates” iluziju.

Vai film noir izmanto iestarpinatu aizkadra balsi, vairakas aizkadra balsis vai vienu balsi
saistiba ar retrospektivu struktiiru, tas manifesté subjektivismu, ,,es” personu, kuras uzdevums
ir piedavat skatitajam privilegétu un personigu skatijumu uz pasauli. Tas ,,atgadina, ka redze un
sapratne vienmér piemit kadam konkrétam varonim, kura skata punkts ir ierobeZots”>®.
,Klasiskas filmas narativs tiecas pacelties pari relativitatei, savukart film noir atklajuma —
piedavat relativas, subjektivas versijas par notikuSo — ir to speks.”**

Subjektiva skata punkta popularitate, ko lielaka vai mazaka méra izmantoja film noir, ir
saistita ar1 ar parmainam sabiedriba. Dz. P. Telots uzsver tik biitisko individualisma aspektu, ko
akcent€ film noir. Aizsakusas XX gs. 40. gados, §1s filmas piedzivo intensivu attistibu divu
desmitgazu garuma, ar savam subjektivismu akcent€joSajam narativajam stratégijam uzsverot
individualitates nozimi. Ipasi biitiski tas ir pec Otra pasaules kara. ,,Situacija, ko raksturo masu
kultiras aizmetni, personiska balss un apzina, ko manifesté S$i strat€gija, uzsverot
individualitates apliecinajumu, fundamentali pasvitro individa nozimi — ka S§adas
(paterétajsabiedribas) kultiiras spoguli un méru. Ar stastnieku (human narrators) palidzibu
sadas filmas akcenteé impresionistisko skatijumu ka alternativu tam, ko neSaubigi saistam ar
klasisko narativu.”? Telots arl norada, ka 3adi strukturéts stastijums pierada paSsaprotamo
nepiecieSsamibu péc individualas izteiksmes, kas kontrasté ar masu kulttiras piedavajumu.

Kaut film noir subjektivitates aizmetnus dal&ji var skaidrot ar daudzu So filmu literarajiem
avotiem — literatu DZeimsa M. Keina un Reimonda Candlera darbi, kas ir vairaku film noir
pirmavots, parasti izmanto retrospektivi virzitu stastfjumu pirmaja persona — tomér $ads

izskaidrojums nebis pilnigs. (Aizkadra balss un retrospekcijas stratégija ir izmantota ari $o

rakstnieku darbu ekranizacijas — Dubulta aproSindsana un Mildreda Pirsa (1945) — pamata

28! Turpat, 58. Ipp.

22 Kawin, B. R. Mindscreen: Bergman, Godard, and first-person film. Rochester, McLean, London: Dalkey
Archive Press, 2006, p. 22.

263 Telotte, J. P. Voices in the Dark, The Narrative Paterns of Film Noir, p.16.

264 Turpat, 16. Ipp.

5 Telotte, J. P. Voices in the Dark, The Narrative Paterns of Film Noir, p. 17.
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DZeimsa M. Keina darbi, ka ar1 Slepkaviba, mana darga (1944) un Nevertigais grasis (1947),
pamata — Reimonda Candlera darbi.)

Jauzsver art Dz. Neirmora akcent€tais daudzu film noir literara materiala, romanu, saistiba ar
modernisma literatiras principiem, kas sava veida paskaidro So filmu narativo struktiiru
komplicétibu. (Ka atzinis Deivids Lodzs (David Lodge) — viena no modernisma literattiras
iezZimém ir, ka ,,ta izvairas no hronologiskas materiala sakartotibas un uzticama, viszino$a un
vadosa stastnieka. Ta izmanto vai nu vienu ierobezotu skata punktu, vai vairakus skata punktus,
visus vairak vai mazak ierobezotus un, iesp&jams, maldinoSus; un ta tiecas uz kompleksu vai
plustoSu laika organizaciju, kas ietver sevi daudzas atsauces (cross reference), novirzoties no

darbibas pamatlaika (temporal span of the action)”*®.

3.3.3. Billija Vaildera Dubulta apdroSinasana un Sanseta bulvaris

Retrospektivas struktiiras un aizkadra balss izmantojuma fi/m noir konteksta ipasu vietu
ienem divas rezisora Billija Vaildera filmas — Dubulta apdrosinasana (1944) un Sanseta
bulvaris (1950). Dubulta apdrosindsana ir pirma no filmam, kura narativs strukturéts ka
mirsto$a galvena varona retrospekcija — greksiidze. ST filma, kuras pamata ir DZeimsa M.
Keina romans, tiek uzskatita par vienu no ietekmigakajam agrinajam fi/m noir, kas radija
naracijas formulu, ko pecak intensivi izmantoja neviens vien sekotajs, piemeram, filma D.0.4
(1950). Savukart Sanseta bulvari Billijs Vailders narativo stratégiju — aizkadra balss un
retrospekcijas izmantojumu — noveda lidz sava veida jédzieniskai kulminacijai, uzticot vestitaja
funkcijas mirusam varonim — filmas darbiba tiek strukturéta ka mirusa cilvéka ,,atminas” un
greksiidze vienlaikus.

Film noir izplatitas aizkadra balss un retrospekcijas izmantojumu var saistit ar
neatgriezeniskumu, nolemtibu, kas par iecienitu pétijumu tému ir padarijusi film noir un
eksistencialisma filozofijas ietekmi. Abas Billija Vaildera filmas — Dubulta apdrosindsana ar
navei lemto galveno varoni un v&stitaju, ievainoto apdro$inasanas agentu Valteru Nefu, un
Sanseta bulvaris ar miruso varoni — Holivudas scenaristu DZo Gilisu — ir vieni no spilgtakajiem
§1s tendences apliecinajumiem. Roberts Porfirio uzsver §is narativas tehnikas mérki ,,akcentet
likteniguma auru™: ,,Tas ir lidzigi, ka stastniekam izbaudit perversu baudu, gremdgjoties
notikumos, kuru rezultats ir vina pasreiz€ja krize, vina romantiska attieksme pret to, ko akcente

padreizgja situacija.””*” Kaut diskutabls ir apzim&jums ,,romantiska atticksme”, ko pret savu

26 Lodge, D. The Language of Modernist Fiction: Metaphor and Metonymy in Modernism: A Guide to European
Literature, 1890—-1930. Harmondsworth: Penguine, 1991, p. 481.
67 Porfirio, R. No Way Out: Existential Motifs in the Film Noir. Sight and Sound, 45 (4), 1976, p. 216.
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neparsiidzamo likteni izjiit ievainotie, mirstoSie film noir varoni — vini arl vestitaji, tacu
nenoliedzami filmas, kuru ievadepizod@s ir pieteikts mirstoss (miris) varonis, visu turpmako
notikumu pliismu (retrospekciju) centré ka nolemtibas pilnu procesu, kura rezultats ir zinams
gan varonim, gan skatitajam. Sis viedoklis ir tuvs Pola Srédera apgalvojumam, ka daudzu film
noir (P. Sréders min ne tikai Dubulto apdrosindsanu un Sanseta bulvari, bet ari filmas
Pastnieks vienmér zvana divreiz (The Postman Always Rings Twice, 1946), Laura (1944),
Lédija no Sanhajas (1949), No pagdtnes (1947) naracija rada ,.temps perdu” (zudusa laika)
noskanu, ko raksturo ,neatgiistama pagatne, liktena nolemtiba un visaptverosa bezceriba”,

dévejot to par ,romantisku naraciju”*®

un tadgjadi akcentgjot So filmu galveno varonu
emocionali interpretgjoso attiekmi pret notikumu gaitu, kas skatitajam tiek piedavata ka atskats
galvena varona piedzivotaja.

Nenoliedzami — aizkadra balss izmantojums rada ari ipasu stratégiju, veidu, kada skatitajs
uztver filmu. Ta ka par tragisko finalu skatitajs tiek informéts jau filmas sakuma, talaka
notikumu gaita tiek jédzieniski uztverta ka nolemtibas pilna, ar ,,distanci, ko rada aizkadra balss
un retrospekcijas mehanisms, vestitaja balsij radot rami, kura ietvaros varoni izspélé dramu,
kuras rezultats vipam jau ir zinams™*%.

Billija Vaildera filma Dubulta apdrosinasana (1944), precizak, tas piedavatais novatoriskas
narativas strat€gijas izmantojums, kluva par apveérsumu sava laika konteksta. Kad producents
Dzerijs Volds (Jerry Wald), kur§ velak veidojis tadas film noir ka Mildreda Pirsa — vienu no
retajam filmam, kura intradiegétiska véstitaja funkcijas ir uzticétas nevis domingjoSajam film
noir varonim virietim, bet gan sievietei, uznémeéjai, restoranu kédes ipasniecei Mildredai Pirsai,
—, arl Tumsa pareja (Dark Passage, 1947) un Key Largo (1948), bija noskatijies Dubulto
apdrosinasanu, vin$ atzina, ka turpmak ,.es visas savas filmas veido$u ka retrospekciju”?”. S
reakcija liecina par iespaidu, kadu uz ta laika auditoriju, arT profesionaliem, izraisija narativo
strat€giju izmantojums $aja Billija Vaildera filma. Kaut aizkadra balss un retrospekcijas
kombinacija nav Vaildera atklajums, unikals bija pan€miens retrospekciju strukturét ka
mirsto$a, ievainota varona gréksiidzi.

Studija Paramount tapusas filmas Dubulta aprosinasana pirmizrade notika 1944. gada 7.
septembr1 — tas scenariju péc Dzeimsa M. Keina pirma romana veidoja film noir ciklam
nozimigs literats Reimonds Candlers kopa ar reZisoru Billiju Vailderu. (Dazus ménesus vélak —
1944. gada decembri — pirmizradi piedzivoja filma Slepkaviba, mana darga (Muder, My

Sweet), kas veidota péc Candlera literaro darbu motiviem studija RKO). Ari §1 filma, tapat ka

Dubulta apdrosinasana, piedava novatorisku narativo strat€giju izmantojumu, ko analizéSu

268 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 236.
9 Hirsch, F. The Dark Side of the Screen, New York: Barnes and Company, 1981, p. 75.
70 Citets no: Telotte, J. P. Voices in the Dark, The Narrative Paterns of Film Noir, p. 41.
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turpmak.) Dubultas apdroSinasanas vestjums veidots ka retrospekcija, ievainota
apdroS§inasanas agenta Valtera Nefa (Freds Makmarejs (Fred MacMurray) atziSanas nozieguma
un sava destruktivaja iekarg. ,,Es iekaroju sievieti un iekaroju naudu. Es neieguvu sievieti un
neieguvu naudu,” atzistas Valters Nefs, kur§ ir méginajis apkrapt paSa parstaveto
apdroSinasanas kompaniju. Tiesi tur — kompanijas Pacific All Risk tukSaja ofisa — véla nakts
stunda vin$ ieraksta savu atziSanos diktofona, adresgjot to kolegim un draugam Keisam
(Eduards G. Robinsons), kuru méginajis piekrapt: ,,Dargais, Keis, es pielauju, ka tu to nodévesi
par greksiidzi, kad to visu biisi noklausijies. Man nepatik vards ,,gréksiidze”. Es tikai gribu tevi
informé@t par to, ko tu nespgji ieraudzit, jo tas risindjas tavu acu prieksa.” Nefa iepaziSanas ar
Filisu Ditrihsoni (Barbara Steinvika), lausanas vinas valdzinajumam, paklauSanas vinas planam
— nogalinat viru, lai iegltu apdro$inasSanas prémiju —, plana izgasanas un tragiskas sekas —
veido filmas siZetu, kas strukturéts ka Nefa greksiidze.

Kaut arT filmas homodiegétiskais vestitajs ir Nefs un filma ir véstijums pirmaja persona, ne
visas tas epizodes piedava Nefa aizkadra komentaru. Ka uzsver Eriks Smodins: ,,Tikko tiek
pasludinata aizkadra balss — stastnieka instance —, visa filma ir ka sava veida lingvistiskais

notikums, ka stastnieka balss, pat ja tadas nemaz nav.”?"!

,Naraciju veido balss, bet ta signalizeé
par individa klatbiitni un apzinu, kas motivé visu, ko més redzam, un lauj parvietoties laika un
telpa. Pat ja balss izziid — p&c tam, kad ir ievadijusi skatitaju filma, — ta saglaba kontroli par
narativu. Tadgjadi skatitajs nav parsteigts, ka laiku pa laikam $1 balss atgriezas. Pazinojusi par
savu esamibu, pieradijusi, ka ir atsléga uz So citu ,karalisti’, balss izmanto savu brivibu
paradities un pazust.”*”” Tie§i $ada stratégija izmantota Dubultaja apdrosinasana, Nefa
aizkadra balsij laiku pa laikam komentgjot norises — filmas epizodes, kuras vig$ pats darbojas —
vél ka kaislibas akli vadits apdros§inasanas agents, kas kopa ar Filisu racionali plano noziegumu
un nenojaus par liktenigo apstak]u virzibu.

Frenks Krutniks uzsver, ka ,.film noir aizkadra balss vienmer ietver distanci (disjunction) starp
varoni ka naracijas agentu (narrative agent) un vestitaju (narrator), uzsverot atskiribu starp to,
ko vin§ zina tagad ka stastitajs, un to, ar kadu zinaSanu Iimeni vin$ piedalijas notikumos, par

kuriem stasta’”*”. S1

distance uzskatami iezim&jas Dubultajd apdroSindsana, apvienojot
epizodes, kuras Nefs piedalas notikumos, v€l nezinot par to tragisko virzibu (ka filmas
naracijas agents), un epizodg€s, kuras filmas vestijums risinas nosacita tagadné — ievainotajam

vestitadjam — mirstoSajam Nefam — biroja ierakstot diktofona savu grékstidzi.

2! Smoodin, E. Image and the Voice in the Film with Spoken Narration. Citéts: no Telotte, J.P. Voices in the
Dark, The Narrative Paterns of Film Noir, p. 19.

712 Telotte, J. P., Voices in the Dark. The Narrative Paterns of Film Noir, p.41.

83 Krutnik, F. Desire, Transgression and James M.Cain: Fiction into Film Noir, Screen 23.1, 1982, p. 34.
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Dubultas apdrosinasanas novatorisms izpauzas ne tikai narativo strat€giju izmantojuma, bet
ar tematikas novitaté, ka arT principiala izaicinajuma sava laika cenziiras nosacitibai. Ipasi
jaakcent€ filmas Dubulta apdrosinasana finals — tas gala versija Nefs mirst, draugam Keisam
klatesot. Tomer scenarija stadija Sai filmai bija paredzé€ts cits finals — Nefam piespriesta
navessoda izpildiSana gazes kamera. Pats Vailders So epizodi, kura bija arT nofilméta, uzskatija
par ,,vienu no divam labakajam epizodém, ko esmu uznémis dzives laika” (otra bija originalais
1950. gada filmas Sanseta bulvaris prologs — uznemts morga), tacu galu gala no tas
izmantojuma atteicas, jo sapratis, ka ta nav nepiecieSama?™.

Sakotngji Nefa naves soda epizodi, kuras nav Keina romana, B. Vailders un R. Candlers radija
ka reakciju uz cenziiras pieprasijumu izdarit labojumus scenarija un apsolot, ka vismaz viens
no Dubultds apdrosindsanas noziedzniekiem tiks sodits ar likuma spéku. Teju desmit gadu
cenziira iebilda pret centieniem ekranizét 1934. gada public€to Dzeimsa M. Keina romanu, kas
bija pretruna ar ASV spéka esoSo ProducéSanas adminstracijas kodu (Production Code).
(Cenziiras vaditajs Dzozefs Brins vestulé studijai Paramount, kas bija iegadajusies romana
ekranizacijas tiesibas, noradija, ka, pirmkart, ta varoni ir pievilcigu slepkavu paris, kas apmulko
likumu un mirst pasi no savas rokas, otrkart, tas nepiedienigi trakt€ laulibas parkapuma temu
un ir parpilns ar skaidri formulétam nozieguma plano$anas detalam.?””) Abpus€&ju kompromisu
rezultata cenziira atlava ekranizét Keina romanu. Savukart ideju par Nefa sodiSanu gazes
kamera scenarija autori R. Candlers un Vailders aizguva no cita Keina romana Pastnieks
vienmer zvana divreiz, kas rakstits ka navei uz elektriska krésla notiesata, aridzan kaislibas
inspirétas slepkavibas pazudinata virieSa véstijums. (Pastnieks vienmér zvana divreiz Holivuda
tika ekranizéts 1946. gada, ta galvenais varonis Frenks Cembers (DZons Garfilds (John
Garfield)) stastu — retrospekceiju, ka vins$ nonacis uz navi apstidzeta statusa, — vesti no cietuma
kameras.) lemesls, kapec filma Dubulta apdrosinasana tomér netika ieklauta cenziiras
sakotn&ji pieprasita soda aina, — ta tika atzita par ,,parmérigi Sausaligu”?’®, biedéjosu. Tomer
Dzeimss Neirmors uzskata, ka izaicinosakais Dubultaja apdrosindasana ir pils€tas tela un
sabiedribas jédzieniska interpretacija — LosandZelosa, kura notika apdroSinasanas agenta un
fatalas Filisas tikSanas, kas summéjas racionali izplanota nozieguma, Dubultaja apdrosinasana
ir attistita racionala kapitalisma centrs. ,,Filmas patiesi kontroversialais aspekts bija nevis seksa
un slepkavibas t€mas, bet gan tas nez€ligais, sardoniskais skatijums uz industrializ€to Ameriku,

99277

konveijeru Ameriku, kas kulmingja gazes kameras epizodg, uzskata DZ. Neirmors. Vina

aprakstitaja epizod€, kas glabajas studijas Paramount arhiva, ieziméjas ari radikals subjektiva

2 Moffat, I On the Fourth Floor of Paramount: Interview with Billy Wilder. In: The World of Raymond
Chandler. New York: A and W Publishers, 1977, p. 49.

2 Muller, E. Dark City. The Lost World of Film Noir, p. 56.

26 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 82.

277 Turpat, 83. Ipp.
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skata punkta izmantojums, liekot skatitdjam identificeties ar navei nolemto Nefu, filmgjot
norises no vina skata punkta. Epizode tika veidota absoliti bez dialoga, turklat tas lielaka dala
bija filmeéta no Valtera Nefa skata punkta, vinam skatoties uz eksekiicijas ,,skatitajiem” pa
naves aparata — gazes kameras — logu. Skatitajs ir kopa ar sodamo varoni gazes kamera pat
bridi, kad kamera tiek ielaista nav&josa gaze — Nefa draugs un kolégis Keiss, kur§ noversis
skatienu, ir skaidri pamanams navessoda liecinieku vidd. ,,Lai uzpemtu epizodi, studija
Paramount uzbuvéja precizu gazes kameras kopiju, radot to ka modernu, higi€nisku naves
administréSanas aparatu. Ar véra nemamam izmaksam Vailders soli pa solim nofilmé&ja naves
soda izpildes procediiru, uzsverot tas véso, mehanisko funkciongsanu.”*’®

(Publiski pieejamas fotografijas no Dubultas apdrosinasanas finala versijas sava lakoniskaja,
konstruktivaja, melnbaltaja skaidriba un grafiskuma atgadina bralu Itena un DZoela Koenu
melnbalto filmu Cilvéks, kura nebija (Man Who Wasn't There, 2001) — nians€tu stilizaciju,
stastu par virieti, kur§ laujas izdeviga biznesa un lielas naudas vilindgjumam, izraisot
neatgriezenisku, pasdestruktivu apstaklu k&di. ST neo noir filma ir netie$s cienas apliecinajums
Candlera un Vaildera darbam.)

Filma neieklauta, tacu nofilméta gazes kameras epizode tiek veértéta ka viens no Vaildera
konceptualakajiem un izaicino$akajiem sabiedribas kritikas piemériem, kura kulminé Vaildera
uzskats par modernas sabiedribas dehumanizaciju. Sis témas akcents iezimé&jas ari Dubultds
apdrosindasanas dekoracijas. ApdroS§inasanas sabiedribas interjers — milzigs atverta tipa ofiss
divos stavos, ar vienadu darbagaldu rindam, kura savu gréksiidzi ieraksta Valters Nefs, — ir
uzskatams §1s teémas scenografiskais risinajums. Tas atgadina ar1 vacu ekspresionisma pieredzi,
pieméram, Fridriha Murnava filmu Pedéjais cilvéks (Der Letzte Mann, 1924) — agrina méma
kino refleksiju par cilvéka un modernas sabiedribas darba vides distanci.

Viljams Liurs (William Luhr) akcenté, ka Dubultaja apdrosinasana ir vairakas modernas
sabiedribas metaforas: Valters izstrada precizu planu, ka nogalinat Filisas viru, izmantojot
vilcienu, viga plana racionalismu summé piezime: ,,MaSin€rija saka darboties, un nekas to
nevargja apstadinat”, velak, atskatoties uz saviem noziegumiem, vin$ pazino, ka liktenis bija

»27  Filma manifesté un akcenté tendenci —

»ieslédzis slédzi” un ,bremzes bija saliizuSas
moderna sabiedriba parvers cilvékus zombijos, robotos — §1 parlieciba bija raksturiga ne tikai
Billijam Vailderam, bet ar1 vacu ekspresionismam, 1pasi Frica Langa filmai Metropole ar tas
monstrozo, gigantisko, cilvékus ekspluat€joSo pazemes pilsétu un tas centru — masinu, ko lidz

speku izstkumam apkalpo cilvéki — skriivites.

278 Turpat, 92. Ipp.
2 Citats péc Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, pp. 88—89.
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Motivaciju $adam trakt€jumam DzZeimss Neirmors mekle Billija Vaildera personiba, kur§
dzimis Austrija un kinokarjeru sacis Vacija. Vig$ akcent€, ka Veimaras republikas laika Vacijas
intelektuali pret indiustrializéto ASV izjuta divéjadas izjitas — Amerika vinus gan fascingja,
gan bied€ja. VinS uzsver pasa Vaildera uzskatu tuvibu filozofiem, ar1 imigrantiem ASV,
Teodoram Adorno un Maksam Horheimeram, kas apm&ram taja pasa laika, kad tapa Dubulta
apdrosinasana, ASV, Kalifornija, radija savu slaveno eseju Kultiiras industrija: izglitosana ka
masu maldinasana (The Culture Industry: Enlightenment as Mass Deception, 1944).

Vacu ekspresionisma, 1paSi Metropoles, efekta atskanas saskatamas art Barbaras Steinvikas
speletaja Filisa Ditrihsoné — vinas uzsvértaja maksliguma (stiva, blonda pariika, uzkritoSs
grims), kas salidzinams ar Metropoles ,;maksligo robotu” — maksligi radito filmas pozitivas
varones Marijas dubultnieku, kas péc filmas sizeta logikas ir aicinats pazudinat, graut,
iznicinat. Sintetisks, maksligs ir ne tikai Filisas veidols — ar1 intimitates ainas (kadas bija
iesp&jamas cenziiras ietvaros) ir teju robotiskas, vina reagé uz slepkavibu ledaina miera. ,,Vina
bija perfekta,” saka filmas varonis Nefs. ,,Ne nervu, ne asaru, ne plakstina kustibas.” Tendence
asociét ,,fatalo sievieti” un iznicibu, destrukciju nesoSo sievieti ar maksligumu, pilsétvidi un
urbanismu ieskanas ari ASV tapusaja Murnava Saullékta (Sunrise). Dz. Neirmors akcenté
faktu, ka Dubultaja apdrosinasand Filisa tiek filméta interjeros — villa, lielveikala, kur ar Nefu
apspriez slepkavibas planus, tatad augosas paterétajsabiedribas vid€, nevis, teiksim, daba ka
Lola Ditrihsone (DZina Hetere (Jean Heather)) — filmas otra plana téls, kas reprezente pozitivo
sieviskibu.

Cita sava film noir — Sanseta bulvaris — Billijs Vailders izmanto lidzigu narativa stratégiju ka
filma Dubultd apdrosinasana. Turklat filma Sanseta bulvaris ir uzskatama ne tikai par virtuozu
kinematografiskas tehnikas — retrospekcijas un aizkadra balss — izmantojuma paraugu, bet ari
par vienu no personiskakajam un Holivudas industrijas, ,sapnu fabrikas” pretrunas
manifestéjosam filmam. Ta ir arT pirma filma pasaules kinoveésture, protams, ar1 film noir cikla,
kas par filmas narativa centru padara mirusu varoni. Filmas dinamiskaja sakuma epizodg, kas
vienlaikus ir ar titru epizode ?*', fikséta ielas nosaukuma plaksnite — Sunset Bvld. — ta klust ari
par filmas nosaukuma titru.

Kamera seko kaucoSo policijas maSinu kolonnas braucienam, kas apstajas pie kadas villas. P&c
pusotras miniites no filmas sakuma ieskanas virieSa, kur§ sevi dévé par Dzo Gilisu (Viljams
Holdens (William Holden)), aizkadra balss. Balss pazino, ka stastis ,,faktus un absolitu

patiesibu” par to, ka $is balss Ipasnieks kluvis par nedzivu kermeni Holivudas villas baseina.

280 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 89.

31 Par film noir raksturigu tendenci izmantot filmas titru eksponéSanai nepiecieSamo laiku ka filmas narativa
sastavdalu vairak skat. Porfirio R. The Noir Title Sequence. In: Film Noir Reader 4. New Jersey: Limelight
Editions, 2004, pp. 277-285.
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Skatienam atklajas baseins ar taja peldoSu cilvéka liki un policistu rosibu ap to. Tad kamera
fiks€ Dzo Gilisu no baseina dzilu rakursa: kadra centra ir peldoSais nedzivais virieSa kermenis,
aiz kura redzami pie baseina stavosie policisti. Mirusa Dzo Gilisa balss ironize par ipaso ripibu
un uzmanibu, kas tiek pievérsta cilvekam p&c naves, un izv€las dienu ,kad tas viss pirms
seSiem méneSiem sakas” ka sava vestljuma atskaites punktu. Turpmakais filmas vestijums ir
mirusa Gilisa atminas. Vin$ iepazistina ar sevi ka neveiksmigu scenaristu, kurs rakstijis stastus,
kurus nav spgjis pardot. ,,Varbiit tiec nebija parak originali, bet varbiit tiesi otradi,” epizodi, kura
Dzo Giliss paradas ka darbojosas persona sava véstijuma (homodiegétiskais veéstitajs), komenté
Gilisa balss. Talakais filmas siZets vestl par scenarista neatgriezenisko kompromisu gaitu — par
attiectbam ar norietjusu, savas iluzoras slavas atskanas un neprata dzivojosu Holivudas méma
kino divu Normu Desmondu (Glorija Svensone (Gloria Swanson)), kuru rezultats ari ir vina
nave — greizsirdibas dzita, Desmonda nogalina Gilisu. (Desmondas lomas t€lotajai Glorijai
Svensonei Sanseta bulvaris bija atgrieSanas kino péc ilgstoSas karjeras pauzes, kas |ava Normas
Desmondas t€la izmantot Iidzibu ar paSas Svensones, kadreiz€jas meéma kino zvaigznes,
biografiju.)

Vestijums Sanseta bulvari ir strukturéts ka pagatnes notikumu plisma, jau filmas
ievadepizodé manifestgjot, ka notikumu gaita biis neatgriezeniski tragiska, to vainagos vestitaja
— filmas galvena varona — nave, tadgjadi skatitajam tiek atnemtas jebkadas iltizijas par laimiga
finala iesp&jamibu.

Si filma ir uzskatams piemérs, lai oponétu P. Srédera apgalvojumam, ka film noir ir

»22 - Miru§a rakstnieka DZo Gilisa balsi neizskan nostalgija péc

,romantizéts vestijums
pagatnes, bet gan distancéts skatijums uz pasa kompromisiem un neatgriezenisko paklausanos
Normai Desmondai — sakotngji ka vinas grafomaniska scenarija redaktoram, vélak ka ar savas
idejas par atgrieSanos uz ekrana apséstas bagatas sievietes pleibojam. Mirusa Gilisa — filmas
vestitaja — aizkadra balsi izpauzas varona paradoksala veélme runat, jau ar laika un
eksistencialas robezSkirtnes naves distanci bez iliizijam novertgjot sevi pasu, Gilisu, kurs
iestieg Desmondas vara. Savas dzives laika vin$ So iesp&ju runat — rakstit, izteikties — upurgja
komforta un potencialas karjeras varda, saistoties ar aizmirstiba dzivojoso méma kino zvaigzni.
Tikai beidzot p&c naves kompromisu iznicinatais varonis ir ieguvis runas sp&ju — S$adu
subjektivas naracijas versiju, ko piedava Billija Vaildera filma, var uztvert arT ka §im autoram
piemitoSo melna, ciniska humora indevi.

Ar1 Sanseta bulvaris piedzivoja radikalu jau uzfilmétas epizodes nomainu — atSkiriba no

Dubultas apdrosinasanas, kura no sakotngjas ieceres atSkiras filmas finals, Sanseta bulvari tika

mainita filmas sakuma depizode — ta tapa jau pec filmas pabeigSanas. Sakotn&ja varianta

22 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 236.
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Sanseta bulvaris sakas ar dinamisku kameras kustibu — kamera seko braucosSai automasinai, kas
ved scenarista Gilisa Iiki uz Losandzelosas morgu. P&c Gilisa ieneSanas morga telpa un kartona
,horades” piestiprinaSanas pie aizgaj¢ja kajas pirksta sanitari iziet no morga telpas, un taja
sakas sarunas starp aizgaj&jiem. Turpmako epizodes attistibu raksturo miruSo sarunas par katra
konkréta aizgajéja naves tému. Scenarija teksts uzskatami apliecina, ka Dzo Gilisam bija
paredzeti dialogi gan ar Iidzas guloSo varoni Resno viru, gan ar kadu noslikuSu bérnu, gan
miruSu sievieti, gan afroamerikani*®. ,,Nelaiku dialoga” uzzinam lidzigu informaciju, kas tiek
izpausta Sanseta bulvara pabeigtaja versija, proti, Giliss stasta par savu navi baseina, kas ar1
ievada turpmako filmas véstijumu — notikumus, kas aizsakusSies pirms seSiem méneSiem.
Kapéc Billijs Vailders atteicas no izaicino$a morga prologa? Ka iemesls tiek minéts skatitaju
neadekvata, jautra reakcija filmas testa seansos, kuros filma tiek radita, lai sken€tu publikas

reakciju un iespéjamo komercialo potencialu*

. Ta ka skatitaju jautriba neiedergjas Sis
dramatiskas filmas planotajas uztveres stratégijas, morga aina tika parfilméta, to aizstajot ar
kompaktako epizodi, kura Gilisa kermenis peld baseina.

Filmas galigaja versija varona situaciju paskaidro nevis nelaiku dialogi, sarunas, bet gan
Gilisa aizkadra monologs, vina balss, tad€jadi fokusgjot atskaites punktu — vestitaju, no kura
pozicijam tiek stastits par Gilisa kompromisu celu. Sanseta bulvaris kinovésture ir palikusi ne
tikai ar izaicinoSo prologu — mirusa cilvéka aizkadra monologu, kas ievada retrospekciju, — bet
ari ka viens no trapigakajiem Holivudas industrijas portretejumiem, kas pieskaras slavas
1slaiciguma, Skietamibas, egoisma un rado$a konformisma témai.

(Mirusa cilveka aizkadra balss ka véstijuma virzitajs amerikanu kino jau péc klasiska film noir
cikla izskanas ir izmantota loti reti, ka baidoties deklarét filmas tragisko sizeta virzibu jau
filmas sakuma. Tomeér $is panémiens atrodams gan Klinta Istvuda (Clint Eastwood) Pusnakts
laba un launa darza (Midnight in the Garden of Good and Evil, 1997), gan ar1 Sema Mendesa
(Sem Mendes) Amerikanu skaistums (American Beauty, 1999), kuras nav saistamas ar film noir
tradicijas aprob&uso neo noir. Savdabigi §is pap€miens ir izmantots krievu kino pieredze —
rezisora Alekseja Fedorenko (Anexceii @eodopuenxo) poétiskaja drama Stérstes (Stérstes
(Oscsinku/Silent Souls, 2010), kas tika demonstréta 67. starptautiskd Vengcijas kinofestivala
konkursa programma. Filmas aizkadra ve@stitajs ir viens no diviem virieSiem, kas piedalas
rituala atvadu ceremonija — mirusas sievietes kremé&Sana, ieverojot slavu asimilétas somugru
tautas tradicijas. Filmas izskana skatitajs uzzina, ka filmas vestijums ir bijusi retrospekcija, kas

risinata no mirusa, noslikusa, cilvéka skata punkta. ,,Es uzrakstiju So stastu uz sava mirusa téva

2 Fragmenti no Sanseta bulvari sakotngjas ievadepizodes ir ieklauti Sunset Boulevard. DVD, Paramount
Pictures, 2002. Saja pirmo reizi publiskotaja materiala ir apvienoti gan filmas scenarija teksts, gan fragmenti no
uznemta prologa sakuma — celS§ Iidz slimnicai un dazi kadri no morga telpas.

24 Eda Sikova (gramatas On Sunset Boulvard: The Life and Time of Billy Wilder autors) komentars. Sunset
Boulevard. DVD. Paramount Pictures, 2002.
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rakstammasinas un zivju muguram,” —filmas finala skan tragisku avariju piedzivojusa virieSa
balss, atklajot, ka vins — $is filmas homodieggtiskais vestitajs — ir miris. Filmai Stérstes formali
nav tieSa sakara ar film noir ciklu un postmodernajam refleksijam neo noir, tomer ta pierada
film noir atklato narativo struktiiru plaso lietojumu absoliti cita kultiirkonteksta un izmantojot

radikali atskirigu dramaturgisko materialu un stilistiku.

3.3.4. Apstaklu upuri filmas D.O.A. un Apvedcels

Lidzigas narativas struktiiras un tematisko fatalismu ka abas Billija Vaildera lielbudzeta
filmas Dubulta apdrosinasana un Sanseta bulvaris, kas tapa studija Paramount, piedava ari
mazbudzeta, ta dévétas B kategorijas filmas. Spilgti pieméri ir filmas Apvedcels (1945) un
D.0.A4 (1950), abas tas veidojusi imigranti no Eiropas. Vacu teatrT un kino stradajusa reZisora
Edgara G. Ulmera (Edgar G. Ulmer) filma Apvedcels (1945) un Vin€ dzimusa rezisora Riudolfa
Mates (Rydolph Mate) filma D.O.A ir kluvusas par film noir klasiku, abas tas tika filmétas ka
maza budzeta filmas. (Abas producgja neliela B kategorijas filmas razojosa studija Producers
Releasing Corporation, kura filmas parasti tika uznemtas se$as dienas®.) Rezisora Ridolfa
Mates Holivuda veidotas filmas D.0.4 sizeta ir ar1 Eiropas ietekme, to inspiréjusi rezisora
Ricarda Sjodmaka, kur§ Holivuda veidojis film noir cikla filmas, Vacija uzpemtais darbs
Virietis, kurs mekléja savu slepkavu (Der Man, der seinen Morder sucht, 1931).2%

Frenks Bigelovs (Edmonds O’Braiens (Edmond O’Brien)), gluzi tapat ka Vaildera Dubultas
apdroSinasanas varonis, ir apdro§inasanas agents, ari vina saindéS$ana izradisies saistita ar vina
profesionalo darbibu. (Bigelovs ir kluvis par nev€lamu liecinieku krapnieciska biznesa
darfjuma.) Tacu atSkiriba no Dubultas apdrosinasanas varona vin$ nav kaislibas upuris,
noziedznieks, kurs§ netiesi vainigs sava bojaeja, bet gan pasivs apstaklu un liktenigas sakritibas
upuris. D.O.A. (filmas nosaukums ir abreviatira no frazes Dead on Arrival — ieradies miris)
galvenais varonis un vestitajs, steidzigi Skérsojis celu, dodas uz policiju. Mobila kamera ciesi
seko Bigelovam pa Policijas departamenta gaitena labirintiem (kadra centra ir Bigelova
mugura), ar1 filmas ievadepizodé izmantotais panemiens uzkritosi lidzinas tam, ko izmantojis
Vailders Dubultaja apdrosindsand — mobila kamera seko galvenajam varonim, kur§ no pils€tas
vides, ielas, ienak €ka, parvietojas pa gaiteniem (braucot ar liftu ka Nefs). Vinu meérktiecigo
kustibu noslédz situacijas konkretizacija — varoni pazino tos noteikumus, p&c kadiem tiks

strukturéts turpmakais filmas vestijums. Tadgjadi, ienacis pa durvim ar uzrakstu ,,Slepkavibu

25 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 53.
28 Turpat, 53. Ipp.

104



nodala”, Bigelovs pazino par slepkavibu. Uz jautajumu, kur§ ir noslepkavots, vins$ atbild: ,,Es
esmu!” Bigelovs ir saind€ts ar luminisc€josu toksinu, kas jau sacis savu iznicinoSo darbu, —
atpakalcel§, izarst€Sanas nav iesp&jama. Filmas ievadam seko retrospektiva filmas dala —
Frenka Bigelova veéstijums, izsekojot notikumu attistibas gaitai, kuras neizb&gamais finals bis
vina nave. Pabeidzot savu stastu, kas strukturéts ka retrospekcija, Bigelovs mirst.

Filmas autori minimali izmanto varona koment&joso aizkadra balsi, tadgjadi Bigelovs ka

naracijas agents (darbojosas persona) un veéstitajs, caur kura ,,stastijuma’ un atminu prizmu tiek
piedavata retreospekcija, ir visai homogéns — véstitaja balss nepiedava ne kritisku, ne ironisku
vertéjumu nesenas pagatnes notikumiem. Ta vieta mirstoSais varonis — filmas homodieg&tiskais
vestitajs — izmanto sev atveleto 1so laika spridi, kops vins uzzindjis par savu saindésanu lidz
neizb&gamajai navel, lai atrastu izskaidrojumu, kapec tas ir noticis, un iluzori iegttu kontroli
par apstakliem.
Lidziga narativa stratégija, tacu ar daudz akcentétaku galvena varona komentaru ir izmantota
ar1 Edgara G. Ulmera filma Apkartcels (1945) — viena no tam mazbudzeta filmam, kas film
noir cikla ietvaros vélaku pétijumu rezultata ir ieguvusi Ipasu nozimi — gan véstijuma, gan
dramaturgiskas strukttras, gan meérktiecigi izmantoto aské&tiska budZeta un producéSanas
ierobezojumu dél. Filma tika uzfilm&ta sesas dienas mazbudZzeta filmu ,,fabrika” Producers
Releasing Corrporation, par tas realajam izmaksam versijas ir atskirigas. Martins Skorséze
uzskata, ka §Ts filmas budZets bijis 20 000 ASV dolaru®’. Savukart Glens Eriksons (Glenn
Erikson) apgalvo, ka atSkiriba no tipiskajam B kategorijas filmam, kuru budZets tiesam
neparsniedz 20 000 dolaru, Apvedcels toméer ir krietni dargaka filma. Vigs$ min 89 000 dolaru ka
filmai paredz&to budzetu, tacu ka tas realas izmaksas — pat 117 000 dolaru. Vins§ ar1 atzimé, ka
,Ulmera prasme ,,izspiest” kvalitativu iespaidu no drastiskiem resursu ierobezojumiem bija
legendara”.®® Kaut ari Apvedcela sakuma netiek deklaréta fatala finala neizbégamiba un
atSkiriba no abam Billija Vaildera filmam un D.O.A4. Apvedcela varonis nav ne mirstoSs, ne
miris, arT §is filmas narativs tiek buivéts ka fatalas nolemtibas pilnu likumsakarigu apstaklu
plisma, akcent&jot galvena varona pasivo paklavibu notikumiem. Lai gan atSkiriba no citam
lidzigu struktiiru izmantojosam film noir skatitajam filmas uztver€ ir atstata Skietami lielaka
briviba — notikumu neatgriezeniskums netiek manifestéts jau filmas sakuma —, tomér to
virzibas tragiskumu daudz vairak neka citas filmas akcenté blivais, depresivais aizkadra
komentars.

Rezisors Martins Skorséze uzskata, ka Ulmera 1pasais individualais stils, kura apliecinajums

ir Apvedcels, attistijas ka reakcija uz drastiski dzelZainajiem ierobeZojumiem filmu budzeta, ar1

287 Scorsese, M., Wilson, M. H. 4 Personal Journey With Martin Scorsese Through American Movies, p. 109.

288 Erikson, G. Fate Seeks the Loser: Edgar G. Ulmer s Detour (1945). In: Film Noir Reader 4. New Jersey:
Limelight Editions, 2004, p. 26.
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filmeésanas ilguma un ,,$is ir iemesls, kalab vin$ ir kluvis par iedvesmas avotu arT daudziem
mazbudzeta apstak]os stradajoSiem misdienu rezisoriem”*".

Jaakcente §1s Ulmera filmas nians€tiba un meistariba — darbs ar apgaismojumu, gaisménu
partitiru u.c., kas ir likumsakariga. Pirms Ulmers kluva par B kategorijas filmu rezisoru
Holivuda, vins piedalijas daudzu Vacija UFA studija tapuSo Veimaras laika filmu uzgemsana —
ka makslinieks, dekoraciju veidotajs. Ipasa ir epizode, kas piedava pareju no tagadnes pagatné
— galvena varona Ala retrospekcija, vinam klustot par $is filmas homodieggtisko véstitaju. Als
Robertss (Toms Nils (7om Neal)) atrodas kada celmalas kafejnica — epizodes sakuma vins ir
redzams vidéja plana, mizikas aparats spélé dziesmu, kas ir ka impulss Ala atminam. So
dziesmu savulaik dziedajusi Ala ligava Sju (Klaudija Dreika (Claudia Drake)), un ta uzkritosi
uzsver Ala un Sji noskirtibu. Epizodes ietvaros kamera tuvojas Ala sejai, tieck mainits aktiera
sejas apgaismojums — no neitrala lidz akcentéti kontrastéjosam. Kameras kustiba apstajas pie
kontrastaini izgaismotas kafijas tases (efekta panaksanai ir izmantots tases modelis, kas lielaks
par originalu), kas izmantota ka sirreals pargjas kadrs laika slanu mainai — no tagadnes
kafejnica nonakot pagatné — Ala atminu stasta. Talakais filmas vestijums ir strukturéts ka
galvena varona retrospekcija, kas izseko vina celam no Nujorkas uz Holivudu pie ligavas Sju.
Ala satikSanas ar Sji ir kluvusi neiesp&jama to notikumu dél, kuru retrospektivu izklastu ar Ala
aizkadra komentaru piedava turpmakais filmas vestijums. Als ,stasta savu stastu lidzigi ka
raidluga, nedaudz ciniska un $kelmiga manieré, kas parasti tick asocicta ar Raimonda Candlera
literattiru”?*°. Retrospektivas epizodes saspél&jas ar Ala apcerigi cinisko iek$&jo monologu, kas
tiek izmantots ka aizkadra balss komentars.

»Filmas Apvedcels sizets, ko veido liktenigas sakritibas, varétu Skist arT absoliiti mulkigs, tacu
Eduarda G. Ulmera temperaments padara to parliecinoSu un liek skatitajam reagét uz ta
priekSnoteikumu (premisu), kas ietverts protagonista (Ala) finala teksta: ,Liktenis vai kads
noslépumainais speks var izraudzities tevi vai mani bez kada Skietama iemesla”,”®' uzskata
Martins Skorséze.

Als cela pie Sjii nobalso automobili, kuru vada kads Carlzs Haskels (Edmunds Makdonalds
(Edmund MacDonald)), — celojuma laika Haskels p&ksni mirst nevardarbiga nave, bet Als,
baidoties, ka vin$ tiks apsiidzéts slepkaviba, panika noslépj Haskela liki, samaina abu
dokumentus un turpina celu vina automa$ina jau ar Haskela vardu. Sis spontanais l&émums
tuvina Alu neatgriezeniskai sakritibu kédei, kas vinu noSkir no vina iepriek$gjas dzives. Vina

situaciju sarezgl nakama izvéle — vin$ panem automasina sievieti, varda Vera (Anna Sevidza

9 Scorsese, M., Wilson M. H. 4 Personal Journey with Martin Scorsese Through American Movies, p. 109.
*Erikson, G. Fate Seeks the Loser: Edgar G.Ulmers Detour (1945). In: Film Noir Reader 4, p. 26.
2! Lucas, B. Detour. In: Film Noir. An Encycopledic Reference to the American Style, p. 90.
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(Ann Savage)), kura, izradas, ir bijusi mirusa Haskela lidzbraucgja un apsiidz Alu slepkaviba un
Haskela automasinas zadziba.

Vera iegist varu par Alu, Santazgjot vinu un dikt&jot Ala turpmako ricibu, kura ietilpst gan
automasinas pardoSana un iegiitas naudas sadaliSana, gan ari, izlasot aviz€, ka Haskels ir
mirstoSa miljonara dels, uzspiezot planu — Alam ir jaturpina izlikties par Haskelu ar1 ta mirstosa
teva prieksa, lai ieglitu mantojumu. Plans, ko izstrada Vera, kuru aktrise Anna Sevidza portrete
ka brutalu, cinisku, nesavaldigu alkoholiki, netiek istenots — abu naidigas attiecibas kulminé
viesnicas istaba (filmas darbiba pamata risinas divas vidés — braucosa automobilT un viesnicas
istaba), kura Santazistes Veras un apstaklu upura Ala strids beidzas ar netiSu Veras slepkavibu —
cinoties par telefona aparatu, no kura Vera draud zvanit policijai, ja Als nepaklausies vinas
planam, Vera tiek noZnaugta ar telefona vadu, Alam atrodoties otra istaba.

Filma intensivi tiek izmantota varona aizkadra balss, Ala komentars, kas ikvienu notickoSo
epizodi akcent@ti pasniedz liktenigas nolemtibas vai ar1 ciniski ironiska gaisma. Piem&ram, vins
romantiz€ un vienlaikus ar1 ironiz€ par savu atkaribu no brutalas Veras, aizkadra teksta to
komentgjot: ,Ja §1 biitu filma (fiction), es iemil€tos Vera, apprec€tu vinu un padaritu par
respektablu sievieti. Vai arT vina kada ipasa, ekskluziva veida man upurétos un nomirtu.?*”
Turklat Ala aizkadra komentara teksts — ja §1 butu filma — apzinati pasvitro viga atsvesinasanos,
distanci no sevis pasa ka darbojosas personas savas atminas — retrospekcija.

Kaut filmas sakuma netiek deklaréta ne galvena varona nave, ne kads cits fatals, neizb&égams
drauds, Ala aizkadra monologs meérktiecigi un intensivi uzsver visa notiekosa
neatgriezeniskumu, fatalismu un poziciong sevi ka ,rotal]lietu” liktena spélés. Notikumus no
Ala pagatnes vina paSa aizkadra komentars emocionali interpreteé ka liktenigu nolemtibu.
Marks Bolds uzsver, ka Als sava teksta pats sevi konstrué ka ,,apstaklu upuri”, kur§ vainigs
vienigi taja, ka nobalsojis masinu, lai dotos no Arizonas uz Losandzelosu: ,,Lidz tam es dariju
lietas ta, ka es to grib&ju, bet no §1 briza paradijas vél kads cits un novirzija mani no ta mérka,
kuru es biju izraudzijies.”*”

Celonu un seku efekts Apvedcela kliist par retrospektivi konstrutu trajektoriju, kas uzsver
slazda, neizb&gamibas jédzienisko dominanti, izrietoSu no §is filmas veéstijuma. Apvedcels ar ta
varoni ienem Tpasu vietu film noir konteksta, jo Als ,,nav ne policists, ne privatdetektivs, ne
noziedznieks vai korumpéts politikis, bet gan pasivitates iemiesojums, profesionals upuris”*,

Turklat Ala v€lme pasam konstruét savu ,,fatalo likteni” skaidri tiek atspgulota vina aizkadra

2 Detour. DVD. Passport International Entertainment, 2005.
2 Bould, M. Film Noir. From Berlin to Sin City, p. 59.
2% Erikson, G. Fate Seeks the Loser: Edgar G.Ulmer s Detour. In: Film Noir Reader 4, p. 26
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balss véstijuma: ,,Pie katras izdevibas Als gremdgjas pesimistiska cinisma, sajiita, kas vipam
Skietami patik.”*”

Lidzigi ka Billija Vaildera Dubultas apdrosinasanas varonis Valters Nefs, Als savas problemas
vaino likteni, salidzinams ir arT abu varonu vértgjosais, emocionalais subjektivas apzinas filtrs,
caur kuru $is filmas piedava retrospektivu veéstijumu. Tomer Ulmera Apvedcela varonis Als
Roberts ir daudz paklavigaks, pesimistiskaks un pasivaks, tas atspogulojas ar1 aizkadra teksta
blivuma un tieksmé uzsvert, komentet notikumu fatalo virzibu. (Filmas Apvedce/s scenariju ir
rakstfjis Martins Goldsmits, tacu nav noliedzama ari Billija Vaildera filmas Dubulta
apdrosinasana ietekme — péc tas panakumiem Ulmers uzrakstija scenariju ar nosaukumu
Vienkarsa apdrosinasana (Single Indemnity), kas gan netika iedzivinats filma.>®)

Varona notvertibas, slazda izjiitu Apvedceld akcenté netipiski izmantotais cela motivs — Als
lielako filmas dalu parvietojas automasina, veicot liktenigu nejausibu virzito celu uz
Losandzelosu. Sads cela motiva izmantojums kontrasté ar domingjoso uzskatu, ka amerikanu
kultdra cel§ ir ,,individuala pretoS$anas nomacosai, konservativai un disciplinétai kultiirai”*’;
filma Apvedcels tas klust par sakritibu un apstaklu virzitu galvena varona tuvosanos tragiskam
atrisinajumam. Filma, kam drastisko razoSanas ierobezojumu d€] nevajadzgja klut par biitisku
faktu amerikanu kinovésture, par tadu tomér kluva — un viens no iemesliem ir ari Ulmera

konsekventa v€lme noliegt sabiedribas optimistisma mirazu, padarot Apvedcela varoni Alu

Robertu ar ta depresivo, cinisko aizkadra vEstijumu par tas spilgtu izteic&ju.

3.4. Dokumentalisms un sapna maldinajums

Jau minétais Z. P. Telota raditais &etru diskursivo sistému — klasiskais, tre§ds personas
narativs, aizkadra balss un retrospekcija, subjektivas kameras tehnika un dokumentalisma
noskana — uzskaitijums nebit neizsme] visas film noir narativas strukturas.

Z. P. Telots Tpasi neakcenté filmas, kuras galvena varona subjekfivisms nav uzsvérts ne ar
aizkadra balsi, ne subjektivu optisko skata punktu, tacu tas piedava filmas varona subjektiva
sapna/murgu ainu ka kompleksu un skatitdju apzinati maldinoSu filmas sizeta veidoSanas
panémienu. Spilgti §T panémiena izmantojuma piemeri ir filmas Sieviete loga (The Woman in
the Window, 1945) un Vajasana (The Chase, 1946), kuras sikak tiks analizetas Saja nodala.

Diskutabla ir ari Z. P. Telota piedavata dokumentala noir izdaliSana atseviska narativa diskursa
bloka. P&tnieks taja apvieno filmas, kuras akcentets dokumentalais materials, piemé&ram,

policijas darbs un realistiska vide. Parasti ta ir lielpilséta — brutala, reala, liktenus un dzivibas

5 Turpat, 26. Ipp.
2% Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 145.
97 Britton, A. Detour. In: The Movie Book of Film Noir. London: Studio Vista, 1992, p. 182.
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pazudino$a, korupcijas un noziedzibas sadsta vide, kas klist par draudu objektu filmu
varoniem. Dokumentala noir ,,galvenais varonis” ir pilséta, draudigu &nu, tumsas piepildita, kas
vairakas film noir ir ieguvusi ne tikai grafisku, ekspresivu vizualo veidolu, bet pat savu ipasSo
balsi. Spilgts §is tendences piemérs ir filmas Kaila pilséta (The Naked City, 1949, rezisors Zils
Daséns (Jules Dassin)), kuras darbiba risinas Nujorka, un Pilséta, kas nekad negu] (City That
Never Sleeps, 1953, rezisors Dzons H. Auers (John H. Auer)), kuras darbiba notiek Cikaga. Sis
filmas pamata piedava treSas personas narativa objektivitati, fragmentari saglabajot
komentg&josas aizkadra balss funkcijas, tacu nedelegg to vienam konkrétam filmas varonim, bet
gan ,,parpasauligai” balsij. (Pieméram, filmas Kaila pilséta prologa ar balsi, iek§€jo monologu
ir apveltita Nujorka. Filma sakas ar pilsétas panoramu, ko uz ekrana pavada anonima
vestitaja/pils€tas balss, pazinojot: ,,Es esmu pilséta, Amerikas centrs un sirds, kura saplist
cilvéces rases, ticibas, krasas un religijas no manam slavenajam noliktavam lidz manam
fabrikam. (..) Es esmu §is civilizacijas citadeles — plasas, nekrietnas un briniskigas, nabadzigas
un apbrinojamas — balss un sirdspuksti. Un §is ir stasts par vienu nakti Saja lieliskaja pilseta.
Tagad iepazistiet tas iedzivotdjus.”*”®) Abas $is filmas pamatotak bitu klasificét péc
dokumentalo faktiiru un realisma dominantes, nevis p&c narativo struktiiru Ipatnibam.
Dokumentalisma elements, pilsétas Skietami dokumentala izpéte (semidocumentary study) un
socialu un spriedzes motivu ieziméts sizets, piemeram, nakts ar policiju, citiem pétniekiem §is
filmas ]avis skatit drizak trilleru, nevis film noir konteksta**.

Dokumentalisma elementa izmantojuma intensitate 40.—50. gadu mija tapuSajas filmas ir
atSkiriga. Pieméram, filma lela bez varda (The Street with No Name, 1948) ir viens no
tipiskakajiem studijas Fox producétajiem dal€ji dokumentalajiem (semidocumentary) trilleriem,
kas tiek uzskatits par film noir’®. Seit anonima stastnieka balss netiek asociéta ar kadas pilsétas
ieks€jo balsi ka Kailaja pilséta — tai piemit hronikas filmu komentétaja atsvesSinata informeétiba.
Filma sakas ar dokumentalu FIB biroja Sefa Edgara Hiivera pazignojumu (uz ekrana tas tiek
prezentets ka rakstammasinas rakstits teksts, ko komenté anonima aizkadra/vestitaja balss).
Citata merkis — akcentet filmas tapSanas realo kontekstu — p&ckara noziedzibas vilni, bandu
aktiviz€Sanos, ka ar1 paskaidrot filmas nosaukuma metaforisko aspektu: ,,Visa Amerika ir ka
iela bez nosaukuma, kuru iezimé noziedzibas pieaugums.” Reala vidé filmétais darbs, kura
epizodiskas lomas ir reali FIB darbinieki, sakotn&ji akcenteé dokumentalisma aspektu,
izmantojot lidzeklus, kas tuvi hronikai un dokumentalajam filmam. Filma ieklauti ari

dokumentali kadri, kas kopa ar aizkadra balss komentaru paskaidro FIB darba metodes

8 The Naked City. DVD. Criterion Collection, 2007.

299 Sk.: Porfirio, R. City That Never Sleeps. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p.
61.

390 porfirio, R. City That Never Sleeps. In: An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 61.
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(pieradijumu apstradi laboratorijas, kartoteku darbibas principus u.tml.), tacu filmas attistibas
gaita dokumentalisma iezimes (aizkadra balss komentari, hroniku imit&josas un FIB darba
procesus skaidrojosas epizodes) mazinas, filmas narativs virzas, ievérojot laika hronologiju.
Filmas sizets centréjas ap FIB slepena agenta DZina Kordela (Marks Stivenss (Mark Stevens))
iefiltréSanos Aleka Stailsa (Ricards Vidmarks (Richard Widmark)) banda, kuram ir savs
slepenais agents arT FIB. Tas padara bandas likvidaciju par spriedzes pilnu, neparedzamu
procesu. (Sts filmas dramaturgiskas peripetijas, kuru atskanas jitamas arf misdienu amerikanu
kino konteksta, teiksim, Martina Skors€zes filma Atkritéji (Departed, 2006), vedina to asociet
ar trillera Zanru, tacu izcila ,,operatora DZo Makdonalda, kur§ veidojis tadus darbus ka Zvani
ziemeli 777 (Call Northside 777, 1948) un Panika ields (Panic on the Streets, 1950), radot
korumpgtas pils€tas t€lu ar stiliz€ta, ekspresivu enu piepildita att€la palidzibu, lauj So filmu
asociét ar film noir**"'))

Vél viena biezi izmantota un dramaturgiski iedarbiga film noir prakse ir sappa/murga
izmantojums, veidojot filmas narativu. Spilgti $§1s tendences pieméri ir Frica Langa filma
Sieviete loga (1945) un Vajasana (The Chase, 1946, rezisors Arturs Riplijs).

Abas Sajas filmas tiek niveléta pareja starp realitates un sapna/murgu slani, sava veida padarot
filmas siZetu par labirintu, miklu. Formali abas $ajas filmas izmantots tre$as personas narativs,
tacu tas piedava arT konkréta varona subjektivitati — sapni/murgu, izvairoties akcentet So faktu
un tada veida padarot $adu narativa struktiiru par iedarbigu filmas dramaturgijas panémienu.
(Piemé&ram, skatitajam likts pardzivot filmas galveno varonu navi, nenojausot, ka tas ir galvena
varona sapnis.) Tadas klasiska, tresas personas narativa filmas ka Fri¢a Langa Sieviefe loga un
Artura Riplija Vajasana autori brivi manipul@ ar galveno varonu apzinas pliismu — sapni/murgu,
novirzoties no Holivudas iecienitas skaidribas, logikas un saprotamibas siZeta attistiba. Frica
Langa filma Sieviete loga, kas ir viena no vacu ekspresionisma meistara Langa Holivudas
karjeras posma izcilakajam filmam, teju visa 99 mintiSu darbiba tiek risinata ka galvena varona
cienjjama universitates profesora Ricarda Venlija (Eduards G. Robinsons (Edward G.
Robinson)) sapnis. Gimeni brivdienas pavadijusais kungs laujas sveSinieces — sievietes loga —
valdzinajumam un nejausSibas dél klust par slepkavu. Aizsargajoties vin$ nogalina sveSinieces
milako un ar katru nakamo soli arvien dzilak iestieg melos un bezizeja. Tacu filmas sizets tiek
strukturets tadgjadi, lai neakcent&tu citas realitates, sapna, klatbiitni, pamatojot to ar profesora
morales iesp&jamo divdabibu. Tikai nejausSiba Skir cienijamo profesoru no slepkavas. Ailina

Makgerija uzsver filmas Sieviete loga saistibu ar vacu ekspresionisma ietekmi un no S§1

3 Turpat, 61. Ipp.
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kulturkonteksta nakusa Doppelgdnger (dubultnieka) motiva izmantojumu, atsaucoties uz $o
vacu ekspresionisma aprobéto jédzienu’®.

Realitates un sapna ,,salaiduma vietas” tiek notuS€tas — profesora ,,sapnis” sakas ar vina
pamosanos, kas gaisina jelkadas skatitaja aizdomas, ka talaka notikumu gaita — iepaziSanas ar
svesinieci, slepkaviba, lika slépSana utt. — varétu nebut realitate. Spéles noteikumu atSifrésana,
ka viss notikusais nav filmas piedavata realitate, bet gan profesora, kur§ iesnaudies, sapnis,
notiek tikai tuvu filmas finalam, kad jau ir piedzivota dramatiska kulminacija — profesors
slepkava bezizeja ir iedzéris liktenigu devu miega zalu, taCu vinu no ,,naves” uzmodina
viesmilis taja pasa kluba, kura profesors atradas filmas sakuma. Lidzigu narativa strateégiju
neakcentet noskirumu starp filmas realitati no sappa realitates izmanto arT mazak pazistama
filma Vajasana, kuras pamata ir film noir biutiska literata Kornela Vulrica romans. Filma
izspéleta tragisku iesp&jamo notikumu attistiba — ta ir filmas varona noziedznieka sievas un
vinas Sofera bégsana uz Kubu, varones nave, varona apsudziba slepkaviba, lai pécak tragisko
notikumu gaitu padaritu par nebijusu, atmodinot sapnojuo galveno varoni. So filmu Bordé un
Somtons savulaik defingja ka ,kvintesencialu” noir, uzsverot tas oneirismu, sapnim Iidzigo
atmosferu, sapna un realitates robezskirtni, erotismu.

Vajasanas saikni ar Eiropas kino kultlirkontekstu uzsver ne tikai dubultnieka motivs, bet ar1
divu Eiropas aktieru — franctizietes MiSelas Morganas un P&tera Lorres — Iidzdaliba, abi vini
Eiropa ir film&jusies darbos, ko pienemts uzstatit par amerikanu film noir ietekmju avotiem
(Morgana — francu poétiska realisma darba rezisora Marsela Karné filma Miglu krastmala
(Port of Shadows/Le quai des brumes, 1938), Lorre — Fri¢a Langa trilleri M (1931)).

Realitates un sapna/murgu sapludinasana ir panemiens, kas izmantots Holivudas 40.—50. gadu
filmas, atklati ignor&jot Deivida Bordvela proponéto klasiskas Holivudas naracijas principu,
kura notikumiem jabtt likumsakarigiem, vienam no otra izrietoSiem un motivétiem. Abas
minétas filmas ar dazadu nosacitibu izmantojumu un parvieto$anos starp realitati, sapni, viziju,
murgu asoci¢jas ar velakajiem Eiropas kino konteksta spilgtajiem Luisa Bunjuela (Luis Bunuel)
darbiem, kuros naracijas c€lonsakaribu kéde tiek nojaukta ar realitates un sappa logikas
opoziciju, cenSoties neatSifrét ,,sp€les noteikumus”, proti, neizmantot motivéjoSas un
paskaidrojoSas ievadepizodes, pieméram, filma Burzuazijas diskrétais Sarms (The Discreet
Charm of Bourgeoise, 1972), Dienas skaistule (Belle de Jour, 1967) u.c.

Sajos Holivudas eksperimentos ar narativu XX gs. 40.—50. gados saskatama ari sirrealisma
ietekme, kas izpauzas gan interesé par zemapzinas procesiem, gan eksperimentos ar filmu

narativu, gan skatitaja uztveri.

302 McGarry, E. The Woman in the Window. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p.
315.
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3.5. Sieviete film noir: Mildreda Pirsa un Aida Lupino

Visas Iidz §im darba analiz&tas film noir par narativa centru padara protagonistu — virieti. Ka
atztim€ Paskals Bonicers (Pascal Bonitzer): aizkadra virieSa balss komentars ir uzskatams par
neparastu paradibu, kas pamata ir izplatits 40.—50. gadu filmas, savukart sievietes aizkadra
balss ir teju nesastopama paradiba®®. (Ka reto pieméru amerikanu kino konteksta arpus film
noir cikla var minét Dzozefa Mankevica (Joseph L. Mankiewicz) Véstule trim sievam (Letter to
Three Wives, 1949).)

Tacu film noir cikla, kura aizkadra komentars kluva par popularu un intensivi izmantotu
panémienu, sievietes balsij, sievietes diskursam netiek atveleta vieta — izp€mums ir tikai filma
Mildreda Pirsa, kura tiks analizéta Saja apaksnodala.

Sievietes aizkadra balss komentaru gan izmanto britu rezisors Alfreds Hickoks sava pirmaja
ASV tapusaja filma Rebeka (Rebecca, 1940), Dafnes di Morjé (Daphne Du Maurier) romana
ekranizacija, tomér atSkiriba no Endrii Spaisera®, kur§ $o filmu uzskata par film noir,
nodévgjot to par piederigu ,,gotiska noir” kategorijai, es kritiskak vertétu §1 melodramatiska
trillera saistibu ar film noir ciklu. Sievietes aizkadra balss komentars ir izmantots ar1 Frica
Langa filma Noslépums aiz durvim (Secret Beyond the Door, 1947) — ar1 $aja darba ir spéciga
melodramatisma ietekme. Sis filmas siZets uzskatami ilustré XX gs. 40. gadu Holivudas
aizrauSanos ar psihoanalizes teorijam un ,,gotiskam” noskanam. Filmas galvena varone Silija
(DZoana Beneta (Joan Bennett)) mekleé izskaidrojumu vira — arhitekta — bied€joSajam
valaspriekam kolekcionét istabu kopijas, kuras ir saistitas ar veésturisku noziegumu izdariSanu,
ka arT min sava vira zemapzinas noslépumus. Ne Rebeka, ne Noslépums aiz durvim konsekventi
neizmanto retrospekcijas elementu, savukart sievietes aizkadra komentars tajas izmantots ka
galveno varonu — divu sievieSu jaunas Vintera kundzes (Dzoana Fonteina (Joan Fontaine)) un
Silijas, kuras apprec€jusas sveSinieku ar noslépumainu pagatni, — izjitu, bailu un nezinas
emocionalais akcents. Abas §is filmas ka film noir sava apkopojosaja darba An Encyclopedic
Reference to the American Style nemin arm Aléns Silvers un Elizabete Vorda, kaut citi,
piemé&ram, Patricija Vaita (Patricia White) filmu Noslepums aiz durvim uzskata par film noir,
kas akcente tematisko motivu — maju, namu ka draudu objektu varonei — un izmanto film noir
raksturigo vizualo stilu: ,,Bied€josajos gotiskajos gimenes namos (..) durvis, kapnes, spogulis,

pat portrets nav tas, kas Skiet, ka to ilustré Fri¢a Langa filma Noslépums aiz durvim.”®

303 Bonitzer, P. Le Regard et la Voix (1976). Citéts pec: Stam, R., Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S., New
Vocabularies in Film Semiotics, Structuralism, post-structuralism and beyond, p. 100.

304 Spicer, A. Film noir, p. 93.

395 White, P. Female Spectator. In: Woman in Film Noir. London: British Film Institute, 2007, p. 134.
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Film noir tradicionali tiek asoci€ts ar maskulinitati, viriska dominanti, sievietei atvélot
pakartotu vietu. Film noir konteksta sievietes loma tiek iegrozota striktd nisa — ta ir femme
fatale, paved@ja, kuras seksualitate un neatkariba darbojas ka destruktivs speks, kas apdraud ne
tikai virieSu pasauli, bet arT pasSu sievieti. DZenija Pleisa, rakstot par sievieti film noir, atgadina,
ka ,,populara kultira funkcioné ka sabiedribai biitisku mitu raditaja, ta vienlaikus rada un
reproducé ideologiju, kas nepiecieSama socialajai struktirai”. P&tniece akcenté $adas
mainijas sievietes loma sabiedriba. Péc Otra pasaules kara, kura bitiska bija sievieSu
(darbaspéka) ekonomiska aktivitate, beigam aktuala kluva nepiecieSamiba akcentét tradicionalo
sievietes — majas, gimenes pavarda kopg&jas lomu. ,,Film noir més vienlaikus vérojam gan mita
socialo funkciong&sanu, kas nolad seksualu sievieti un tos, kas nokluvusi vinas pineklos (vara),
un arf pasi spécigu sievietes seksualitates (..) stilistisku pasniegumu. Sis mita darbiba ir tik loti
stilizéta un konvencionalizéta, ka mita maciba izplén un mes atceramies erotiskas, spécigas,

»306 yzskata Dz. Pleisa. Vina norada, ka film noir

nepaklavigas (vai destruktivas) sievietes,
aprobétais mits par virieSa tiestbam vai vajadzibu kontrol€t sievietes seksualitati kontrasté ar
Holivudas 30.-50. gadu filmam, kas prezent&ja sievieti ka vargu un bezspécigu butni, kurai ir
nepiecie$ams virietis, lai spétu izdzivot. ,,Sajas filmas sieviete giist labumu, bidama atkariga no
viriesa; bet film noir uzskatami parada virieSu nepiecieSamibu kontrolét sievietes seksualitati,
lai netiktu tas iznicinati.”*"” Detalizéti neiedzilinoties film noir varonu (sievie$u) tipologija,
minéSu dazus piemérus, kuras likteniga sieviete tiek fiziski iznicinata, tadejadi neitraliz€jot
vigas s€to destrukciju — seksualitati. Hrestomatiski So film noir mitu ilustré Orsona Velsa filma
Lédija no Sanhajas. Filmas finala aktrises Ritas Heivortes (Rita Hayworth) varone Elsa
Banistere tiek fiziski iznicinata atrakciju parka greizo spogulu istaba. Savini, ko raida vinas virs
korumpets jurists Arturs Banisters (Everets Slouns (Everett Sloane) un véro ,romantiskas
intereses objekts” — matrozis Maikls O’Hara (Orsons Velss), ar kuriem abiem vina ir
manipul&jusi, ne tikai ievaino Elsu, bet ar1 sikas drumslas saskaida neskaitamus spogulus, kuros
atspid Elsas stavs un kuri simbolizé vinas biitibas dualismu, ari narcisismu. Ar fizisku
izkroplojumu (karstas kafijas striikkla seja) tiek sodita seksuali aktiva Glorijas Greiemas (Gloria
Grahame) varone — noziedznieka draudzene Debija Mar$a, kura méginajusi flirtét ar policistu
Deivu Banionu (Glens Fords (Glenn Ford)) Frica Langa filma Liela svelme (The Big Heat,
1953), — vina tiek fiziski iznicinata. Finala epizodeé Langs akcenté Debijas sanemta ,,soda”
motivaciju — vina ir pretpols sievietes idealam — paklavigai, viru miloSai majsaimniecei, kada

bijusi policista Deiva bojagajusi sieva Ketija, par kuru vin$ stasta mirstoSajai Debijai.

3% Place, J. Woman in Film Noir. In: Woman in Film Noir, p. 47.
397 Place, J. Woman in Film Noir. In: Woman in Film Noir, p. 47
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Rafingtas neggles, manipulétajas naudas, seksualas brivibas un savu iegribu varda ir filmu
Pastnieks vienmeér zvana divreiz (Lanas T@rneres (Lana Turner) Kora), Dubulta apdrosinasana
(Barbaras Steinvikas Filisa), Gilda (Ritas Heivortes Gilda), No pagatnes (Dzeinas Griras (Jane
Grear) Ketija) un citu film noir varones.

Biezi izmantots motivs ir ari sievietes istenota vardarbiba, pieméram, Glorijas Svensones
aktrise Norma Desmonda, kura nogalina ambiciozo scenaristu Dzo Gilisu filma Sanseta
bulvaris, slepkavibas kulming retaja uz krasu filmas uznemtaja film noir Atstaj vipu debesim
(Leave Her to Heaven, 1945), kura aktrises DZinas Tirnijas (Gene Tierney) varone Eléna
patologiskas greizsirdibas d€] nogalina gan vira brali, gan abu nedzimu$o bérnu u.c.

Tomer lidzas destruktivajam liktenigajam sieviet€m film noir iezZimg&jas ari ,,sievietes glabgjas”
tels, kas ,,piedava atsveSinatajiem, apjukuSajiem varoniem iesp€ju integréties stabilu vertibu,
lomu un identitasu pasaulé”.’®® Japiebilst, ka film noir ,sievietes glab&jas” ikonografija ir daudz
marginalaka un ari neizteiksmigaka paradiba. Sis DZenijas Pleisas raditais apzimé&jums
attiecinams uz atsevisku film noir varoné€m, kas darbojas ka otra plana, epizodiski personazi —
pieméram, tada ir jau minéta policista Deiva sieva majsaimniece Ketija filma Liela svelme —
pretmets Glorijas Greiemas t€lotajai Debijai, tada ir Virdzinijas Hjistones (Virginia Huston)
telota Anna filma No pagdatnes, kura cenSas pasargat Roberta Micema (Robert Mitchum)
detektivu ,,no pagatnes”. u.c. Sis mierinatajas un glab&jas film noir pat tiek filmétas vizuali
atSkiriga stila neka vinu pretmeti — liktenigas sievietes no destruktivu dzinu piepilditas vides.
Pozitivas varones tiek filmétas harmoniska apgaismojuma, nereti ari daba, vide, destruktivas
liktenigas sievietes — dramatisku gaisménu kontrastu ieziméta telpa. Uzskatams piemers ir
atSkiriga vizuala stilistika, kada tiek filmétas divas varones — likteniga Kitija un ,.sieviete
glabgja” Anna. (Filma No pagatnes pirma ir sieviete no kriminalas pasaules un filmas varona
detektiva Dzefa Beilija (Roberts MiCems) pagatnes, bet otra — mierinosa, matiska, dabas
ainavas filméta Anna, vina ligava, kura nesekmigi mégina noturét Dzefu no atgrieSanas pagatné
— pazudinos$ajas attiecibas ar Kitiju un vinas parstavéto noziedzigo pasauli.)

Zimigi, ka film noir konteksta arkartigs retums ir filmas, kuras dominétu sievietes diskurss,
filmas, kuru vestijums butu strukturéts no sievietes pozicijam. Tomér film noir klasiska cikla
ietvaros sastopamies ari ar ta laika Holivudas kontekstam netipisku darbu — rezisora Maikla
Kertiza (Michael Curtiz) veidoto Dzeimsa M. Keina romana ekranizaciju Mildreda Pirsa
(1945), kuras narativa centrs ir sieviete — aktrises Dzoanas Krofordas (Joan Crawford) speleta
uznéméja, karjeras sieviete. (ST filma ir Krofordas karjeras virsotne, Mildredas Pirsas loma
aktrisei, kuras karjera Holivuda aizsakas jau XX gs. 20. gados, atnesa Amerikas

Kinoakad@mijas balvu Oskars.)

3% Place, J. Turpat, 60. Ipp.
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Filmas Mildreda Pirsa narativs tiek strukturéts ka retrospekcija un (fragmentars) aizkadra

balss komentars, turklat taja doming nevis grékstidzes, bet gan izmekléSanas motivs. Filma ir
gan Mildredas Pirsas vestijums — atskats uz vinas dzivi, kuru vina stasta policijas iecirkni péc
sava vira dekaina, aristokrata Montes Beragona (Zakarijs Skots (Zachary Scott)) slepkavibas.
Tacu 11dz pat filmas finalam tiek uzturéta intriga, kurs ir nogalinajis Monti, kaut Mildreda Pirsa
uzstaj, ka vainiga ir vina. Uz $adu atrisinajumu Skietami norada ar1 pirma filmas epizode, kura
Monte salimst no anonimi raiditas lodes, noCukstot: ,,Mildreda!” Nakama epizode rada tala
plana redzamu sievieti, kura ies€zas automobili, vél nakamaja epizod€ — sieviete, Mildreda,
tuvojas tiltam un péc Tsa pardomu briza meérktiecigi parliecas par tilta margam — vigas
neparprotamos pasnavibas planus iztrauc€ policists. Pirsas retrospekcija aizsakas, vinai nonakot
policijas iecirkni. Retrospektivi veidotas epizodes stasta gan par Mildredas kadreizgjo
majsaimnieces gimenes dzivi un aizrauSanos ar kiiku cepSanu, gan S$kirSanos no Berta, gan
méginajumiem pasai pelnit, stradajot par oficianti, gan aklo mates milestibu, izdabajot katrai
vecakas meitas Vedas (Anna Blaita (4nn Blyth)) kaprizei, un veiksmigajiem pirmajiem soliem
biznesa — vina nodibina ienesigu restoranu kédi.
Mildreda Pirsa ir §is filmas homodieggetiskais vestitajs, tomér filmas veidotaji neizmanto Pirsas
aizkadra balsi, vinas komentaru, lai raditu ipaSu emocionalo ,filtru”, akcentu. Pirsa
retrospektivajas atminu ainas darbojas vairak ka emocionali neitrals naracijas agents,
retrospektivo ainu jeédzienisko ievirzi nepasvitro aizkadra balss komentars ar akcentetu
emocionalo attieksmi (atskiriba no Dubultas apdrosinasanas, Sanseta bulvara, ari Apvedcela).
Tas, ka Mildreda Pirsa policijas iecirkni zina daudz vairak, neka vina ir zinajusi konkréta
pagatnes notikuma norises bridi, uz kuru vinai tagad Skietami butu iesp&ja noraudzities jau ar
laika, pieredzes un emocionalo distanci, netiek uzsverts. Pirsas atticksme pret pagatnes
notikumiem ir emocionali neitrala. Klasisks, neitrals ir ar1 veids, kada ir film&tas Mildredas
atminu ainas. Ari1 izmekl&Sanas motivs Mildreda Pirsa ir pakartots retrospektivajai Mildredas
atminu pliismai — vinas biznesa gaitam, attiecibam ar vinu izmantojoso Monti, meitu Vedu u.c.
Pats izmekleSanas process ka detektivu aktivas darbibas rezultats filma neeksiste — savus
secinajumus izmekletaji Pirsai deklar€, tacu filma nepaskaidro, ka vini pie tiem ir nonakusi.

Pema Kuka (Pam Cook), analiz&jot Mildredu Pirsu, norada uz atskirigo stilistiku, kada ir
filmetas tagadnes ainas un Mildredas atminu ainas. Tagadnes epizod€s dominé akcentéts
gaisménu kontrasts, tumsas, ekspresivas €nas (ipasi filmas sakuma, epizodeé piejiiras namina,
kura nogalinats Monte un Mildreda ievilinajusi savu biznesa partneri Volliju, kuru vélas padarit
par aizdomas turamo). Tagadni Mildreda Pirsa raksturo vardarbiba un nave, neparliecinatiba un
divdabiba, ka art film noir tipiska vizuala stilistika atSkiriba no Mildredas atminu ainam, kuras

filmétas, ievérojot Holivudas klasiska stila ,neredzamibas” un neitralitates principu. ST
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stilistiska disonanse Pemai Kukai ir likusi Saubities, vai Mildredas Pirsa ir uzskatama par
,labu” film noir paraugu: ,, Kaut ar filmas sakuma un beigu ainas, ka arT divas 1sas epizodes ir
filmetas klasiska film noir stila, tomér divas garas retrospektivas ainas, kuras Mildreda stasta
savu pagatnes stastu, ir uzkritosi atskirigas, tas ir labak un klasiskak apgaismotas, tas izvairas
no ekspresiviem rakursiem (..), otras retrospektivas epizodes izskana, kad Mildreda saprot, ka
Monti ir vinu nodevis, un vina ,atzistas” slepkaviba, Mildredas diskursa sak dominét noir
raksturiga stilistika.”** Kuka norada ari uz filmas veidotaju stratégiju jau filmas sakuma
pozicionét pasu Mildredu Pirsu ka ,,slepkavu”, kas izmanto fi/lm noir liktenigajam varoném
raksturigu pavedinaSanas maku, spontani ievilinot slazda pie nogalinata Montes Volliju (DZeks
Karsons (Jack Carson)). Pirma Mildredas atminu aina — retrospekcija — beidzas ar Mildredas
ekonomisko triumfu — vina ir atvérusi veiksmigu restoranu, vinas virs Berts akcepté Mildredas
veélmi oficiali skirt laulibu. Noslédzoties Sai pagatnes epizodei un filmas vestijumam
atgrieZoties tagadn€, policijas iecirkni, kura atrodas Mildreda, mainas apgaismojuma
dramaturgija. Tumsas €nas, kontrastainais apgaismojums pozicioné Mildredu ka tipisku film
noir varoni, akcentgot vipas ,grécigumu”, vainu un uzsverot kontrastu starp vinas
panakumiem nesena pagatné. ST pauze filmas retrospekcija ,,mudina skatitaju bities no
neatkarigas karjeras sievietes liktena, uzsveért distancétibu no simpatijam pret Mildredu vai
identifikaciju ar vinas panakumiem™'’. Otras garas retrospekcijas izskana, kad Mildredas stasts
tuvojas tagadnei, Mildreda jau ir kluvusi par krapSanas upuri, kuru veiku$i gan biznesa
partneris Vollijs, gan dievinata, mati izmantojosa Veda, gan virs Monte, un zaudg@jusi visu, kas
vinai bijis tuvs un dargs (Veda ir Montes slepkava, kuru Mildreda m&gina glabt, uznemoties
vainu).

Filmas finala Mildreda pamet policijas iecirkni ar savu bijuSo viru Bertu. Vinas ekonomiskas
neatkaribas un biznesa sievietes cel§ ir izsmelts, Mildreda atgriezas pie Berta — biitiba pie tas
dzives, no kadas vina aizb&ga un ko filmas sakuma raksturoja ar aizkadra tekstu: ,,Man likas, ka
es visu dzivi esmu pavadijusi virtuvé, iznemot to dienu, kad apprecgjos ar Bertu.”*"!

Filma Mildreda Pirsa, par spiti unikalajam faktam, ka §1 ir vieniga film noir, kas sava
narativaja stratégija respekté sievietes diskursu, ,,sievietes balsi”, realizé tradicionalo film noir
shému — sieviete par savu neatkaribu — seksualo, ekonomisko — tiek sodita. Mildredas gadijuma
ta nav vinas fiziska nave, bet biznesa un tuvinieku zaud&ums, vinai ir jaatgriezas taja
patriarhalaja pasaul€, no kuras vina tik ,,nesapratigi” bija beégusi.

Neskatoties uz rezisora Maikla Kertiza filmas t€mas novatorismu (sieviete uznémeéja) un

sievietes diskursa akcentu filmas véstijuma, ta tom&r izmanto film noir respektéto mitologiju.

39 Cook, P. Duplicity in Mildred Pierce. In: Woman in Film Noir. London: British Film Institute, 2007, p. 71.
319 Cook, P. Duplicity in Mildred Pierce. In: Woman in Film Noir. London: British Film Institute, 2007, p. 73.
3 Mildred Pierce. DVD. Turner Entertainment Co, 2005.
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Sieviete, pat ja viga nav tradicionala pavedgja, saistita ar noziedzigo pasauli un destruktivam
kaislibam, tiek sodita par atkapSanos no patriarhalas sabiedribas uzskatiem par vienigo
akcept€jamo sievietes lomu — sieva, mate, majsaimniece.

Par i1zaicinajumu patriarhalajai tradicijai Holivudas kinoindustrijas konteksta var uzskatit ar1
aktrisi un rezisori Aidu Lupino (I/da Lupino, 1918-1995), kuras radosa darbiba ir kluvusi par
unikalu paradibu un ,sievietes balss” manifestaciju amerikanu 40.-50. gadu kino konteksta.
Lupino, kura savu karjeru saka ka aktrise, art ka film noir aktrise (vinas popularakas lomas ir
filmas Dienas vidus (Moontide, 1942), Krodzins (Road House, 1948), Uz bistamas zemes (On
Dangerous Ground, 1952), debitgja rezija 1949. gada. Lielbritanija dzimusi, Holivuda kop$
1934. gada stradajosa Lupino 1949. gada nodibingja producéSanas kompaniju (kopa ar viru
Koljéru Jangu (Colier Young)), rakstija scenarijus, rezis€ja, producgja. Nereti vinas filmu
galvenas varones ir sievietes eksistenciala parbaudijuma bridi — filma Negribéts (Not Wanted,
1949), kuras scenarija lidzautore un Iidzrezisore ir Lupino, ta ir sieviete, kura atdevusi
adopcijai savu bérnu. Tematikas zina unikals ir jau otrais Lupino rezijas darbs — filma
Vardarbiba (Outrage, 1949), kuras centrala t€éma ir Heisa kodeksa un cenziiras apstaklos par
tabu uzskatita izvaroSana. Filma §1 téma trakt€ta nevis melodramatiski, bet gan ka ,,mazas
Amerikas pils€tinas launuma banalitates studija”, kas neatgriezeniski traume upura psihologiju,
— ta uzskata Martins Skorséze, kur§ uzsver 1paso Aidas Lupino ieguldijumu amerikanu
kinoveéstur€. ,,Aida Lupino biezi izmantoja film noir vizualo stilu — tacu 1paSu mérku varda.
Vinas filmas jaunas sievietes piedzivoja elli, kad vinpu vidusskiras drosibu satricinaja
traumatiska pieredze: bigamija, vecaku vardarbiba, negribéta griitnieciba un izvaro$ana. Lupino
ka rezisore piespieda publiku izdzivot savu filmu varonu parbaudijumus.”'? Lupino filma
Vardarbiba izmantotie film noir vizualie elementi uzsver noriSu psihologisko dramatismu,
tomér parasti $1 filma netiek uzskatita par film noir cikla ietilpstosu darbu. Tacu Aidas Lupino
reziséta filma Stopotajs (The Hitch—Hiker, 1953) ir butisks film noir cikla darbs. ,,Stopotdjs ir

313 uzsver Roberts Porfirio un Aléns Silvers. ,,Kaut

vieniga film noir, kuras rezisore ir sieviete,
filmas pamata ir reals notikums, to nevar uzskatit par bridindjumu uzmanities no nejausiem
celabiedriem, bet gan refleksiju par ASV domingjoSo bailu atmosféru — paranoju, kura
summgéjas gan bailes no ,,sve$ajiem” (..), gan automkara un komunistiem,”*'* turpina A. Silvers
un R. Porfirio.

Filmas galvenie varoni ir divi draugi Rojs (Edmonds O’Braiens (Emond O’Brien)) un

Gilberts (Frenks Lavdzojs (Frank Lovejoy)), kuri dodas maksSkerét uz Meksiku, par vinu

312 Scorsese, M., Wilson M.H. 4 Personal Journey With Martin Scorsese Through American Movies, p. 113

313 porfirio, R., Silver, A. The Hitch—Hiker. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p.
130.

314 Turpat, 130. Ipp.
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nejauso celabiedru kliist Emets Maierss (Viljams Tolmens (William Talman)) — policijas vajats
slepkava. Abi makskernieki kliist par Maiersa gistekniem, kam vin$ janogada pari robezai.
Atskiriba no citas ,,nejausa celabiedra” t€mu izmantojoSas filmas (film noir) — Edgara G.
Ulmera Apvedcela — svesinieks, kas kliist par maksSkernieku celabiedru, ir varmaka, nevis
pasivs upuris. Stopotdju Lupino veidoja studija, kura aizsakas film noir tradicija — RKO — un
kura tapa ar1 film noir cikla agrinais darbs Borisa Ingstera Svesinieks tresaja stava. Tomer
Stopotaja grafiska, lakoniska vizuala stila ekspresija tika radita nevis film noir tipiskaja
pilsétvidé un interjeros, bet gan masinas salona un tuksneSainas celmalas, kas rezisores
interpretacija klist par biedgoSu un varonus apdraudoSu vidi. Savukart filma — par
dramaturgiski spriegu darbu, kas akcent€ film noir butisko nedrosibas un apdraudétibas teému.

Kaut tik konsekventi ka Stopotaja Lupino pie film noir izteiksmes lidzekliem vairs sava
dailradé neatgriezas, vinas — ka autores — veikums var tikt uzskatits par radikalako sievietes
diskursa manifestaciju amerikanu 40.-50. gadu kinematografija. Kaut arT Lupino spriegaja un
maskulinaja filma Stopotdjs darbojas tikai aktieri — viriesi, So vienigas ar film noir izteiksmes
lidzekliem stradajoSas rezisores Aidas Lupino darbu var uzskatit par spilgtu, radikalu sievietes
diskursa izpausmi. Rezisora Maikla Keértiza filma Mildreda Pirsa, neskatoties uz tas narativa
strategijas (sievietes retrospekcija) izmantojumu, atbilst tradicionalajam ta laika priek$statam

par sievietes lomu sabiedriba, savukart Aidas Lupino dailrade — Sos prieksstatus apstrid.

3.6. Optiskais subjektivisms film noir
3.6.1. Skata punkts klasiskaja Holivudas paradigma

Klasiskas filmas naracija skatitajam tiek prezentéta ka uzskatama un parliecinoSa, izdomata

(fictional) pasaule. ,,Visefektigakais veids, ka pastastit stastu uz ekrana, ir izmantot kameru ka

stastitaju,”'> uzskata Holivudas praktikis Dzons Kromvels. Ari André Bazéns ir salidzindjis
klasiski veidotu filmu ar ,nofotografétu lugu”, kura kamerai nav citu funkciju, ka laut

skatitdgjam iepemt labako skata punktu un uzsvért svarigako?'®

. Deivids Bordvels $adu naraciju
devé par ,neredzamo”. Holivudas meistariba un lepnums paredz, ka filmas stastijums ir
nemanams un neuzbazigs, filmas montazai ir jabiit nemanamai, kameras darbibai — pakartotai
dramatiskas darbibas plismai. Tad€jadi kamera klust ne tikai par stastnieku (storyteller), bet ari

par skatitaju; neredzamo stastnieku un ,,idealo vérotaju”>*".

35 Cromwell, J. The Voice Behind the Megaphone. In: We Make the Movies. New York: Norton, 1937, p. 60.
316 Bordwell, D. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to 1960, p. 24.
317 Turpat, 17. Ipp.
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Klasiskaja Holivudas stila paradigma reti kura filma saSaurina savu skatfjumu lidz viena

konkréta varona optiskajam skata punktam, piedavajot ,,optisko subjektivitati”. Radikals
iznemums ir filma Lédija ezera (1947), kas tiek ieklauta klasiska film noir cikla. Pat ja filmas
varona ,,skata punktu” nevienado ar varona optisko subjektivitati, ka tas notiek Lédija ezera,
bet tikai ar konkréta varona zinaSanam, informaciju, ari Sada veida subjektivisma pieméri
Holivudas klasisko stilu respekt&josas filmas ir reti sastopami.
Tipiska Holivudas filma ir maz kadru, kas uznemti no subjektiva skata punkta (parasti tada
veida tiek prezentets kads teksts — vestule, avize u.c. —, ko lasa varonis, lai padaritu to redzamu
skatitajam, un $adi kadri tiek ieraméti ,,objektiva” vestijuma. Kaut klasiskas naracijas ietvaros
Holivuda subjektivo skata punktu izmanto jau kops XX gs. 10. gadiem (ka agrinako pieméru
Deivids Bordvels min 1919. gada filmu Milestiba un likums (Love and the Law)*'®, kura kadrs
ar automasina braucosu virieti tiek montéts ar kadru, kura fikséts uzraksts, ko vins ierauga), tas
Holivudas klasiskaja paradigma tiek izmantots tikai ka viens no elementiem, lai raditu
,heredzamo stastijumu”, laujot skatitajam ienemt labako skata punktu un uztvert svarigako. ,,Ir
pamatoti uzskatit klasisko naraciju par fundamentali viszinoSu (omniscient), pat ja atseviskas
telpas un laika nobides tiek motivétas ar varonu subjektivismu.”*"’

Tomér Holivudas XX gs. 40.-50. gadu praks€ ir vairaki pieméri, kas izaicina klasiska stila
paradigmu — arT taja ietilpstoSo kameras ,,neredzamibas” un ,,nepamanamibas” principu. Tajos
uzsverts konkréta filmas varona subjektivisms, izmantojot ne vien aprob&tako panémienu —
aizkadra balsi, aizkadra komentaru —, kas analizts ieprieks€ja nodala, bet ar1 subjektivo
optisko skata punktu. Daudzas no S$im izteiksmes zipa radikalajam filmam, kas apstrid
Holivudas klasiska stila pamatprincipus, ir piederigas film noir ciklam. To analize tiks veikta
turpmakaja darba dala, taCu vispirms nepiecieSams precizét jeédziena ,,skata punkts” lietojumu
un interpretacijas atskiribas XX gs. kinoteor&tiskas domas attistibas konteksta.

Lidz pat XX gs. 70. gadu izskanai kino naracijas teorija un analize — naratalogija (S0 terminu
radijis Cvetans Todorovs) — netika izdalita no semiotiskas teksta analizes. ,, TieSi jédziens ,,skata
punkts” kluva par specifisku naratologijas izpétes lauku, par ipasu tému naracijas teorijas
specifikacija. Ar skata punktu tradicionali saprot konkréta varona optisko perspektivu, kura
skatiens/skatfjums dominé kadra; plaSaka nozimeé skata punkta jédziens ietver véstitaja
skatfjumu uz varoniem un filmas pasauli (fictional world). VEstitaju (narrator) var definét ka

agentu, kas ietverts teksta (..). Sis v&stitajs ir janoskir no reala autora un varoniem, kas apdzivo

318 Turpat, 32. Ipp.
319 Bordwell, D. The Classical Hollywood Cinema: Film Style, Mode of Production to 1960, p.32.
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filmas pasauli (fictional world), tatu laiku pa laikam varonis var uzgemties véstitaja lomu —
lidz noteiktam ITmenim.”**

Ties1 skata punkta jédziens apvienoja vairakus teor&tiskus stravojumus, ar1 psihoanalitisko un
feministisko kritiku, kas pamata balstita ,,skatiena teorija”, ka ari ideologisko kriticismu.
Narativa analize deva iesp&ju apvienot loti atSkirigas pieejas jédzienam ,,skata punkts”, ka ar1
pasvitroja skata punkta IpaSo nozimi narativa struktiiras izveide.

Skata punkta kategorija ir viens no svarigakajiem lidzekliem narativa diskursa strukturéSana

un viens no iedarbigakajiem lidzekliem manipulacija ar publiku. ,,Manipulacija ar ,,skata
punktu” lauj variet un deformét fabulas materialu, piedavajot to no dazadam pozicijam,
ierobezojot to viena nepilniga skata punkta vai padarot vienu konkrétu skata punktu par
hierarhiski privilegétaku salidzinajuma ar citiem.”**! Ta ir ar viena no sarezgitakajam témam
filmu analizé, jo So jédzienu izmanto gan technologiska izpratn€, lai apzim&tu kadru, kas
uzpemts no konkréta varona skata punkta (konkréta ,,varopa acim”), gan visparino$a aspekta,
runajot par filmu, kas strukturéta ka konkréta varona emocionala pieredze, ka art runajot par
filmas autora skata punktu/pasaules skatu u.c. Gan ,,autoram, gan vestitajam, gan varonim un
skatitajam ir savs skata punkts’?.
Zerars Zenets (Gerard Genette) darba Narativa diskurss. Eseja par metodi (Narrative
Discourse: An Essay in Method, 1980) uzsver nepiecieSamibu atskirt dazadus narativa diskursa
[imenus un tehnikas. Sis darbs, kas veltits literarai naracijai, ir nozimigs ari filmu naracijas
teorija, atklajot daudzveidigos procesus, kas piedalas filmas — izdomatas pasaules (fictional
world) — reprezentacija. Zenets norada uz starpibu starp skata punktu izdomataja pasaulé, lenki,
rakursu, no kura tiek vérota dzive vai darbiba, un to, ka v&stitajs prezent€ narativu no noteiktas
perspektivas.’” Tadéjadi véstijuma informacija filma tiek nodota caur noteiktiem raksturiem,
raksturu grupu, kas ierobezo miisu prieksstatu par izdomato pasauli (fictional world) So varonu
uztvergé, zinasanas un darbiba.

Zenets izmanto jédzienu ,fokalizacija”, ,ieksgja fokalizacija” (internal focalization), ta
apzimgjot narativu, kas veidots/prezent€ts no noteikta varona skata punkta, ievérojot visus
ierobezojumus, kas §ada gadijuma ir neizb€gami. Roberta Montgomerija (Robert Montgomery)
Lédija ezera ir spilgts $adas fokalizacijas paraugs — kamera ir ka galvena varona acis, viss
stastijums tiek paklauts noteiktam, optiskam skata punktam. Tas atbilst Zeneta fokalizacijas

definicijai — ,,skata punkts, no kura tiek vérota darbiba”***.

320 Stam, R., Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S. New Vocabularies in Film Semiotics, Structuralism, post-
structuralism and beyond, 1992, p. 84.

32! Turpat, 84.Ipp.

322 Stam, R., Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S. New Vocabularies in Film Semiotics, Structuralism, post-
structuralism and beyond, 1992, p. 84.

33 Turpat, 84. Ipp.

32 Turpat, 88. Ipp.
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XX gs. 40. gados tris klasiska film noir cikla Holivudas filmas Slepkaviba, mana darga
(Murder, My Sweet, 1944), Tumsa pareja (Dark Passage, 1947) un Lédija ezera (1947) piedava

meérktiecigu fokalizacijas principu izmantojumu — no epizodiska lidz radikalam.

3.6.2. Optiskais subjektivisms filma Slepkaviba, mana darga

Rezisora Edvarda Dmitrika (Edward Dmytryk) filma Slepkaviba, mana darga (Murder, My
Sweet, 1944), rakstnieka Reimonda Candlera vairaku Tso stastu, to skaitd Paliec sveika, mijotd
(Farwell, My Love), ekranizacija, ir viena no pirmajam 40. gadu Holivudas filmam, kas
izmanto ne tikai aizkadra vestijumu — aizkadra balsi, bet ar1 subjektivo optisko skata punktu,
veidojot filmas narativa stratégiju. Tiesi Slepkaviba, mana dargd ir ari viena no tam filmam,
kas francu kritikus mudinaja saskatit XX gs. 40. gados Holivuda tapusajas filmas pasu
stilistisku un narativu pagp€mienu kopumu, tas apvienojot ar terminu film noir. Ta ir ari pirma
filma, kura ekrana gaismu ierauga rakstnicka Reimonda Candlera raditais varonis
privatdetektivs Filips Marlovs, $aja filma So lomu spéle aktieris Diks Pauels (Dick Powell),
velak So lomu klasiskaja film noir cikla telo ar1 Hamfrijs Bogarts (Humphrey Bogart) filma
Lielais miegs (The Big Sleep,1946) un Roberts Montgomerijs filma Lédija ezera.

Karloss Klarenss atziméjis, ka Slepkaviba, mana darga ir filma, kura pirmo reizi paradas
,,pilniba istenoti noir principi”**. Kaut $ada atzina ir diskutabla (varona subjektivisma aspekts
ir uzsverts jau rezisora Borisa Ingstera filma Svesinieks tresaja stava (1940), savukart film noir
izplatitais sizets — privatdetektivs un vinam uztic€tas lietas izmekl&Sana — 1941. gada tapusaja
rezisora Dzona Hjiistona Maltas vanaga), filma Slepkaviba, mana darga ir eksperimentéts ar
galvena varona subjektivo uztveri, izmantojot gan aizkadra balsi, gan ieks€jo fokalizaciju.
Tomér Slepkaviba, mana darga ir pirma filma, kas iezimé subjektivas naracijas potencialu un
ierobezotibu, vienlaikus uzsverot, ka, neraugoties uz narativa stratégiju izmantojuma
unikalitati, Iidz pat XX gs. 80.-90. gadu mijai §1 filma bija izpelnijusies minimalu p&tnieku
ieveribu®,

Filmu Slepkaviba, mana darga 1944. gada studija RKO uzpémis rezisors Edvards Dmitriks.
(RKO tapis gan Svesinieks treSaja stava, gan Pilsonis Keins.) Atskanas no Siem meklgjumiem
manamas ar1 filma Slepkaviba, mana darga, ipasi dekoraciju uzbiivé un dzilo mizanscénu
izmantojuma. So lidzibu var pamanit tajas Slepkaviba, mana darga epizodes, kuru darbiba

risinas lielas, greznas telpas, tajas Skietami pazud varonu sikas figlrinas. Pilsoni Keind ta ir

325 Clarens, C. Crime movies, from Griffith to the Godfarher and Beyond. New York: Norton, 1980, p. 195.
326 Telotte, J.P, Voices in the Dark. The Narrative patterns of Film Noir, p. 89.
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Keina pils, filma Slepkaviba, mana darga — epizodes miljonara Greila apdzivotas pils
priekstelpa.)

Slepkaviba, mana darga izmanto gan aizkadra balss/retrospekcijas struktiiru, gan originali
izmanto subjektivo ,,skata punkta” (POV, point of view). Z. P. Telots uzskata, ka ,.§Ts filmas
subjektiva tehnika piedava daudz vairak neka tikai lielaku skatitaja iesaistiSanu filmas uztverg;
ta piedava ielukoties aiz klasiska narativa un ari detektivzanra robezam™?’. Filma apvienota
klasiska, objektiva narativa stratégija un iek$ja fokalizacija, tada veida mazinot klasiska
narativa nozimi.

Kaut ari R. Candlera darbs Ardievu, mana jauka (Farwell, My Lovely), kur§ ir filma
izmantota literara materiala pamata, ir rakstits pirmaja persona, filma S§is pirmas personas
naracija ir ieguvusi komplicetu ,tulkojumu” ar citas makslas izteiksmes lidzekliem un
narativajam stratégijam. Filmas sizets tiek strukturts ka retrospekcija — galvena varona
atminas — tie$i $is pap€miens ir uzskatams par vienu no izplatitakajam film noir stilistiskajam
iezZimém.

Filma Slepkaviba, mana dargd vietumis izmantota galvena varona Filipa Marlova aizkadra
balss pilda vairakas funkcijas. Vispirms ta motiv€ atkapi pagatné: jau filmas sakuma Marlovs ir
nonacis policijas iecirkni, filmas talakais véstijums tiek veidots ka notikumu retrospekcija —
Marlova ,,stasttjums”. Filmas gaita Marlova aizkadra balss komente ar1 galvena varona apzinas
konvulsijas (apzinas zaud€jumu), gan ar1 piedava interpret€joSu attieksmi — ironiju, komentaru
par notikumiem.

Jau pirmajos filmas kadros redzam no augsta rakursa filmeétu galdu, ap kuru séz vairaki viriesi
— tie ir policisti un detektivs Marlovs, kuram uz acim ir biezs parsgjs. Seko dialogs, kas liecina,
ka Marlovs ir kluvis par policistu nopratinaSanas objektu. Talaka filmas naracija tiek veidota ka
retrospekcija — kameras virzas uz policijas nopratinaSanas telpas logu, aiz kura naksnigaja
pilséta mirdz neona izkartnu gaismas, ievada Marlova stastijumu, kam jaizskaidro, kas notika
pirms vina nonakSanas policijas iecirkni. Talakais filmas vestijums tiek veidots ka uz laiku
redzi zaud€jusa Marlova atminu restauracija, izmantojot gan vina aizkadra balsi, gan vina
subjektivo skata punktu un fragmentari ar1 subjektivo optisko skata punktu.

Sakoties Marlova atminam, filmas naracija atgrieZas klasiskaja — objektivaja, neitralaja ,.tresas
personas” vestijuma. Pirma retrospektiva filmas epizode risinas Marlova biroja, kura vispirms
ka atspidums/vizija loga, aiz kura pleSas nakts apnemta pils€ta, iznirst liela auguma virs Miiss
Melojs (Maiks Mazurskis), kur§ pastita privatdetektivam atrast vina pirms astoniem gadiem

pazuduSo draudzeni dziedataju Velmu Valento. Saja epizodé izskan Marlova aizkadra
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komentars, tacu turpmakaja filmas gaita Marlova aizkadra balss un art subjektivais skata punkts
tiek izmantots tikai Tpasos dramaturgiskas kulminacijas brizos.

Tajos rezisors Dmitriks izmanto unikalu vEstijuma strat€giju. Vin$ skatitajam vienlaikus
piedava iejusties Marlova sajiitas, taja pasa laika neizlaizot no acim varoni, kur§ §is sajitas
pardzivo. Sads panémiens filma ir izmantots vairakkartigi — brizos, kad Marlovs kliist par
uzbrukuma upuri un vina apzina aizmiglojas, uz ekrana vienlaikus ir pats ,,apzinu zaud€josais”
Marlovs (skatitajs redz aktieri), un So kadru Skietami appliidina tumsa substance — ka melns
Skidrums, kas piepilda kadru virziena no malam uz centru lidz pilnigam satumsumam, tadgjadi
arT iezimgjot hronologisku laika parravumu vairaku stundu garuma**®. , Melns dikis pavéras pie
manam kajam. Es ieniru taja! Tas Skita ka bezdibenis (4 black pool opened up at my feet. 1
dived in. It had no bottom),” — skan Marlova aizkadra balss. Pirmo reizi filma tas notiek, kad
Marlovs tiksanas laika kliist par uzbrukuma upuri — sanpem belzienu pa galvu. Marlova
subjektivo izjiitu radiSanai Dmitriks izmanto optisku deformaciju, kam jaatspogulo varona
izdziesto$as apzinas sajutas. Rezisors gan neizmanto absolitu skatitaja sapliismi ar varona
skata lauku, jo vienlaikus skatitajs redz gan pasu gibstoSo Marlovu, gan vina dziestoSo apzinu.
Absoluta identifikacija ar Marlova ,,skata lauku”, kad kamera identific€jas ar varoni un
skatitajam uz pasauli tiek piedavats skatities ar varona acim, jau aprakstitaja montazas fraze
notiek uz loti 1su bridi. Kadra redzam neasu, nefokusa filmétu sievietes figiiru, kas uz Tsu bridi
legiist asumu, $1 sieviete ir parliekusies pari uz zemes guloSajam Marlovam un uzruna vinu
bridi, kad varona ,,nefokuséta apzina” iegiist skaidribu — vins atgiistas no sitiena.

(Sadu papémienu, kad varona skata lauks sakrit ar skatitaja skata lauku, ka savas filmas
pamatprincipu dazus gadus v€lak izvirzis aktieris un rezisors Roberts Montgomerijs,
ekranizgjot citu Reimonda Candlera darbu par privatdetektivu Filipu Marlovu — Lédija ezera.)
Filma ir vel divas ,diki ienirSanas” epizodes, kuras Filips Marlovs zaudé samanu.
Hronometriski garaka, ar1 vizuali izteiksmigaka ir nakama Marlova apzinas zaudéSanas aina jau
turpmaka nozieguma izmekleSanas gaita. Epizode aizsakas grezna interjera, kur Marlovs
vardarbigi atvests, lai sastaptu Santaz€taju arstu Amtoru (Oto Krigers). TikSanas beidzas ar
Marlova ,,apzinas zaud&umu” — ienirSanu ,melnaja diki’, kas talak vizuali risinata ka
fantasmagorisku murgu aina, respekt€jot ekspresionisma tradicijas. Marlovs krit bezdibent,
vina sika rot€josa figurina tiek ierauta ,,apzinas bezdibeni” — vizuali tas veidots, Marlova
figrinai kritot rotgjosa virpula centra. (Sads panémiens — murgu/apzinas zaudésanas aina, kas
atgadina virpuli ar pasu rot€joSo varoni filmas centra, — velak tiks izmantots ari Alfreda

Hickoka Vertigo (1958), savukart Sis epizodes formalos pirmavotus var saskatit vacu

328 Telotte, J. P. Voices in the Dark. The Narrative patterns of Film Noir, p. 102.
123



ekspresionisma parauga — Fri€a Langa filma Metropole (Metropolis, 1927), kura varona
Fredersena d€la dziestosa apzina tiek att€lota I1dzigi, izmantojot rotg&josas kriSanas motivu.)

Kad Marlovs pamostas no narkotiku izraisita apdullinajuma, ieslodzits klinika, vina aizkadra
balss komenteé diimaku un ,,peléko zirnekla tiklu, ko saaudusi tiikstoSiem zirneklu”, kas apéno
viga apzipu. Lai raditu Marlova subjektivas sajiitas — ,,aizmigloto apzigu” —, filmas autori
izmanto ,,masku” — virs kameras acs novietotu filtru, kas att€lam pieskir miglai/zirnekla tiklam
lidzigu faktiiru. Tacu skatitajs vienlaikus redz gan ,,timekli”, gan paSu Marlovu ka kadra centru,
kas sava veida rada ,,vizudlu dezorientaciju un izkroplojumu™?. Saja panémiena saskatama
ekspresionisma ietekme, vélme padarit uzskatamu varona iek$€jo stavokli un sajiitas — S§1
savada objektiva un subjektiva kombinacija summé filmas Slepkaviba, mana darga savdabigo
stratégiju — filmas vélmi radit un taja pasa laika kontrolét filmas subjektivitati. (Tresa un pedéja
Marlova ,,apzinas izdziSanas™ aina ir tuvu filmas finalam, tai ir sizetiski motiv€josa nozime, kas
paskaidro, kalab Marlovs filmas sakuma un finala, epizodg€, kas ietver filmas retrospekciju,
Marlova stastu, valka biezu acu aps€ju. Vins ir dal&ji zaudgjis redzi, jo cietis apSaudg.)

Bitiska ir ar1 filmas Slepkaviba, mana darga kino valodas mekl€jumu un filmas sizetiskas
struktiiras korelacija. Filmas galvena varona profesija ir privatdetektivs (private eye), turklat
eksperimenti ar subjektivo skata punktu aizsakas un tika istenoti Holivudas filmas, kuru varoni
ir privatdetektivi. Varda ,,privatdetektivs” nozime anglu valoda akcenté acs t€mu, ar1 filma
Slepkaviba, mana dargd redzesanas t€ma ir nozimiga. Marlovs filmas sakuma paradas, uz laiku
zaudgjis redzi, ar biezu aps€ju ap acim. Cik subjektivs ir vina skatijums filmas gaita, cik Saja
skatfjuma ir lemts piedalities filmas skatitajam, pateicoties Ipasam stratégijam (aizkadra balss,
retrospekcijas izmantojums, optiska telpas deformacija u.c.), — viss Sis kompleksais panémienu
kopums vért€jams ka unikals eksperiments ar narativajam sist€mam, kas I1idz §is filmas tapSana
Holivuda netika izmantots.

Filma Slepkaviba, mana darga detektiva Marlova téls piedava pievilcigu identifikacijas
iesp&ju (,,appealing identificaton™), vins parstav profesiju, kura darbojoties ir ,,jaredz” 1pasi
labi, — vin$ ir private eye — un ir radis manevrét tumsaja pasaulé, kura vin$ dzivo. Efekti, kas
pavada musu vizualo identifikaciju Saja filma, — skatiens no arpuses, skatiens no ta varona
skata punkta, ar kuru més identific€jamies, — ,tas viss apstiprina So identitati un misu

302 raksta Z. P. Telots, uzsverot, ka , skatitajs gaida, ka

lidzdalibu filmas narativa pasaule
detektivs redzes un sapratis vairak neka mes”. Vins$ piemin citus film noir detektivus — Semu
Speidu no Maltas vanaga (1941), Filipu Marlovu no Liela miega (1946), Maiku Hameru no

Noskiipsti mani navigi (1955), jo visas §1s filmas piedava ne tikai nozieguma izmekl&Sanu, bet

39 Telotte, J. P. Voices in the Dark. The Narrative patterns of Film Noir, p. 93.
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ar1 izverSas par katra detektiva pieredzes un paSanalizes celu, varonim mainot savu uztveres
fokusu un skata punktu no argjas pasaules — konkréta darba uzdevuma, nozieguma

izmekle$anas — uz paSa iek$€jo pasauli®'

. Kaut ar1 subjektiva skata punkta un komplic€to
stratégiju izmantojums filma Slepkaviba, mana darga apstrid klasisko skatitdja pozicion&jumu
filmas narativa, piedavajot vipam identificéties ar filmas varoni, tomer tas radikali neapstrid

klasiskas naracijas principus.

3.6.3. Subjektivisma mekléjumi filmas Leédija ezera un Tumsa pareja

Aktiera un rezisora Roberta Montgomerija filma Lédija ezera (1947) piedava radikalu pieeju
subjektivitates mekl&jumos. Ari §is filmas, gluzi tapat ka Slepkaviba, mana darga, pamata ir
Reimonda Candlera romans, kas ir rakstits pirmaja persona un ko formali varétu uzskatit par
ierosmi filma uzsvert subjektivitati, vestijumu no pirmas personas skatapunkta. Art §1s filmas
galvenais varonis ir detektivs Filips Marlovs, kuru spéle pats filmas rezisors Roberts
Montgomerijs.

Edvarda Dmitrika Slepkaviba, mana darga piedava kompromisu starp objektivo, klasiskas
Holivudas narativam atbilstoSo treSas personas narativu un subjektivi struktur@tiem
mlespraudumiem” — varona apzinas zaudéSanas un narkotisko murgu ainam, savukart filmas
Lédija ezera rezisora Roberta Montgomerija uzstadijums jau sakotngji bijis daudz radikalaks.
Filmu Leédija ezera vins apzinati vélgjies veidot ka nebijusu eksperimentu — filmas narativa
izmantojot subjektiva skata punkta, ieks€jas fokalizacijas principu. Filmas Lédija ezera ta laika
reklamfilma uzsvertais ,,revolucionarais sasniegums” nav reklamai raksturigs parspiléjums.
Sadi eksperimenti 1947. gada pasaules kinematografija nebija aprobéti. Kaut ari optiska
subjektiva skata punkta princips fragmentari tika izmantots filma Slepkaviba, mana darga, ta
nav salidzindma ar Lédiju ezera ne epizozu ilgstamibas, ne izmantojuma konsekvences zina.
Filma Slepkaviba, mana darga pamata uzticas klasiskas naracijas principiem, subjektivo skata
punktu izmantojot vien epizodiski, savukart Lédija ezera radikali lauZ priekSstatu par kino
valodas izmantojumu narativa veidosana.

Lédija ezera ir strukturéta ka Marlova ,,subjektivais redz&jums”, liekot skatitajam uz visu
notiekoSo skatities filmas galvena varona acim, tomer filmu ievada un vairakas reizes papildina
epizodes, kuras Marlovs/Montgomerijs uzruna skatitaju, tiesi veroties kamera.

Viena no popularakajam studijas MGM pirmskara perioda zvaigzném Roberts Montgomerijs

piekrita piedavajumam nospélét detektiva Filipa Marlova lomu, sekojot Dika Pauela un
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Hamfrija Bogarta §is lomas interpretacijam filmas Slepkaviba, mana darga (1944) un Lielais
miegs (1945—46), tikai ar nosacijumu, ka vin$ pats var€s but filmas rezisors — vél svarigak —
veidot filmu no galvena varona subjektiva skata punkta.

Studija So risku akcept€ja, radot nosacijumus vienam no visu laiku radikalakajiem Holivuda
tapuSajiem kino naracijas eksperimentiem. Tomer pirmais filmas veidoSanu no galvena varona
optiska subjektiva skata punkta apsveéra Orsons Velss. Vina plani gan bija saistiti ar cita veida
literaro materialu — Dzozefa Konrada (Joseph Conrad)romanu Tumsas sirds (Heart of
Darkness) ekranizéjumu; projekts bija ieceréts v€l pirms Pilsona Keina (1941). Velsa plani
ekranizet Tumsas sirdi neistenojas ne vien tapéc, ka projekts bija parak dargs, bet arT tapéc, ka
Velsa nodoms izmantot ,pirmas personas naraciju filmas lielakaja dala bija parak

eksperimentals un komerciali riskants™**

. (Japiezimeé, ka romans Tumsas sirds inspirgja
Fransisa Forda Kopolas filmu Misdienu apokalipse (Apocalypse Now, 1979), tau rezisors
neizmantoja radikalu materiala subjektivizacijas panpemienu.)

Filma Ledija ezera sakas ar Roberta Montgomerija t€lota Filipa Marlova monologu, vérsoties
pie skatitaja un tiesi lukojoties kamera: ,,Mans vards ir Marlovs. Filips Marlovs. NodarboSanas
— privatais detektivs.” P& misdienu priekSstatiem vins atgadina TV diktoru, zinu moderatoru,
kur$ uzruna auditoriju. Sada kadra kompozicija kliist par domingjoso TV 50. gados, diktoram
lasot zinas, piesakot raidijumus, tacu ta nekadi neasoci€jas ar klasiskiem pan&mieniem kino
nosacitas realitates veidoSana. Mizanscénas neparastums, tie§a komunikacija ar skatitaju krasi
atSkiras no tradicionalu naraciju piedavajosam filmam. Marlovs jau filmas pirmaja epizodé
izstasta gan vina izmekl&jamas lietas, kura tiek déveta par Lédiju ezera, apstaklus, gan deklaré
turpmakas komunikacijas noteikumus, solot skatitajam laut visu ieraudzit pasa acim. ,,Tas, ko
jiis esat redz&jusi un dzird&jusi, ir viena lieta. Isteniba ir kaut kas pavisam cits. Jiis to redzesiet
tiesi ta, ka to redz€ju es. Jus satiksiet cilvekus, jis uziesiet pavedienus — un varbiit jus atri
atrisinasiet $o lietu, bet varbiit ari ne,”*** deklaré Marlovs, likodamies kameras objektiva.
Savdabigais filmas prologs ievada retrospekciju — notikumus, kuri sakuSies tris dienas pirms
Ziemassvetkiem un kurus Marlovs sola skatitajam laut ieraudzit paSam savam acim.
(Ziemassvetki — Skietami klusais gimeniskuma laiks — filma ir ka ironisks kontrasts noziegumu
virknei, kurus izmeklé Marlovs.)

Retrospekciju aizsak Marlova gajiens uz parrunam detektivliteratiras izdevnieciba Kingsby
Publications, kurai vin$§ ir aizsitijis savus pirmos méginajumus rakstnieciba — stastu ar
nosaukumu Ja tev jamirst, pirms esi dzivojis un sanémis uzaicinajumu ierasties uz parrunam.

Pirmaja vizité izdevnieciba noskaidrojas, ka Adriena Fromseta (Odrija Totere), kura vinu

332 Carringer, R. Orson Welles and Gregg Toland: Their Collaboration on Citizen Kane, Critical Inquiry. No 8.
Chicago: The University of Chicago Press, 1982, p. 658.
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aicinajusi ierasties, ir ieintereséta nevis Marlova literarajos méginajumos, bet gan vina ka
privatdetektiva pakalpojumos. Fromseta vélas, lai Marlovs piedalitos vinas Sefa pazudusas
sievas Kingsbija kundzes mekl€Sana ar nosacijumu, ka vinas Sefs par So lietu neuzzina.
Marlova ieraSanas izdevnieciba tiek veidota péc filmas prologa deklaréta uzstadijuma — laut
skatitajam visu redz€t ,,pasa actm”. Marlovu/Montgomeriju kadra vairs neredzam, kaut skan
vina komentgjosa aizkadra balss, uz ekrana tiek Tstenots gar§ kameras brauciens pa biroja ekas
gaiteniem, mekl&jot 1stas Kingsley Publications durvis. Skata punkts iedomati sakrit ar pasSa
Marlova skata punktu, un visa apméram devinas miniites gara epizode tiek veidota ar kameras
kustibu, kas imiteé Marlova parvietoSanas trajektoriju — vig§ iet pa gaitepiem, mekle Tstas
durvis, atrod tas — p&c neparprotamiem uzrakstiem par tiem literatiiras zanriem (Sausmu stasti,
detektivi u.c.), ko izdod Kingsby Publications, atver tas, risina dialogu ar sekretari, tad, sekojot
vinas uzaicinajumam, atver nakamas durvis, lai ieietu telpa, kura aiz rakstamgalda s€z sieviete;
vina apliiko skici un valdonigi norada blakusstavosam virietim, ka ,.te ir par maz asinu”. Saja
epizodé kamera seko Marlova skatiena trajektorijai gan sarunajoties ar Fromsetu, gan
novirzoties no sarunas partneres, lai sekotu citiem objektiem, pieméram, koketai sekretarei. ST
epizode jau pilniba piedava realizétus filmas prologa deklarétos spéles (narativa strukturésanas)
noteikumus un lauj skatitdjam ,,identificéties” ar privatdetektivu Marlovu. Jaakcenté kameras
mobilitate, ar kuru $adu epizodi bija iesp&jams tehniski realizét. Viens no izskaidrojumiem,
kalab XX gs. 40. gadu filmas iezim&jas lidz tam nebijusi kameras dinamika, ir tehnologiskas
novitates — kameras kluvusas vieglakas, Holivuda sak izmantot Vacija razoto kameru Ariflex,
kas lauj istenot daudz lielaku mobilitati.***

(Kameras kustiba filmas Lédija ezera ievadepizodg€ ir lidziga jau iepriekS analiz&tas filmas
D.O.A. sakuma epizodei, kura galvenais varonis pa gariem gaiteniem mekle slepkavibu nodalas
kabinetu policijas €ka, — tikai Saja filma kamera cieSi seko varonim, fiks€jot ta muguru un
pakausi. Savukart filma Lédija ezera kamera ieguvusi galvena varona skatiena funkciju, tikai
laiku pa laikam ielaizot kadra — iedomataja Marlova un arT skatitaja skata lauka — vina kermena
fragmentus (plaukstas, rokas, telefona klausules fragmentu, ko Marlovs tur roka, pédas, kad
Marlovs gul gulta u.c.).)

Epizode, kas risinas izdevnieciba, kuras laika uz notiekoSo skatitajam Skietami lauts skatities
Marlova acim, proti, kameras skata punkts tiek vienadots gan ar Marlova, gan ar skatitaja skata
punktu, rada specigu un taja pasa laika dezorient€joSu sajiitu. I1zjaucot ierasto klasiska narativa
piedavato kartibu, kura skatitajs spgj identificéties ar filmas telpu, sastopamies ar mulsinosu
eksperimentu, kas tikai Skietami lauj istenot Marlova filmas ievada izteikto aicinajumu —

skatities uz filmas norisém ,,ar savam acim”.
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Ir verts detalizéti pieversties jautdjumam, kapéc filma izmantotais fokalizacijas princips,
pozicija, ka skatitajs uz notiekoSo filmas darbibu ,,skatas ar savam acim”, tomér nedarbojas ka
absoliita skatitaja un filmas varona Marlova skata punktu sapliisme.

Viens no iemesliem ir cilvéka acs un kameras objektiva atskiribas — kameras objektiva kustiba
ir lenaka neka cilveka acs kustiba®. Otrs — skatitaja pieredze nevar bit tikpat pilniga ka filmas
varopa pieredze. ,,Sads uzstadijums uz visaptvero$u redzgjuma poziciju ir parak neaptverams,
filmas narativs stasta dinamikas varda atstaj robus misu pieredze. Tas izlaiz mazsvarigo ar
montazas palidzibu, izSkidina nebiitisko un skarbi ielauzas naracija epizodes, kuras Marlovs
summé izmekl&Sanas gaitu. M@ nekad ,neatrisinasim So lietu veikli”, ka Marlovs piedava
filmas prologa, jo nekad nedalisim vina zinasanas vai viga pieredzi, kas nenoliedzami var&tu
bt arT garlaicigs piedavajums,”**, raksta Z. P. Telots.

So pretrunu starp rezisora poziciju — laut skatitajam ,,redz&t visu galvena varona acim” — un tas
realizaciju atzimé&ja kritiki péc filmas pirmizrades. Laikraksta New York Times apskatnieks
1947. gada 27. janvari raksta: ,Filma ir krasi atSkiriga un piedava svaigu un savdabigu
skatijumu. Skatitajs patiesam piedalas filmas stasta un redz notiekoSo visai lidzigi tam, ka to
redz Filips Marlovs, bet skatitajam nav jacie§ no tiem ievainojumiem, no kuriem cieS Marlovs.
Un, protams, skatitdjam nav nekadu iesp&ju apskaut Odriju Toteri... Galu gala filmu veidotaji,
par spiti saviem centieniem realitates mekl&jumos, ir ierobezoti.”**’

Savukart Z. P. Telots uzskata, ka, par spiti novatorismam, filma Lédija ezerd cie§ no skatitaja
ambicioza pozicion&juma, jo skatitdjs Skietami atrodas Iidzas varonim, nevis iepem vina
poziciju, un pat §T pozicija tiek partraukta ar vairakiem narativa parravumiem®®, (Filmas gaita
tick piedavatas ari vairakas atkapes no principa, ko Zerars Zenets devé par ,.iekigjo
fokalizaciju”, Sajas epizodes, gluzi tapat ka filmas sakuma, Marlovs/Montgomerijs ienem
koment€joSo poziciju aiz ,,diktora galda™.)

Sos ,,paravumus” Tsteno ari tas filmas epizodes, kuras ieraugam Marlova/Montgomerija attélu
spoguli. Tatad skatitajs, kur§ filmas laika mudinats identific€ties ar varona skata punktu,
spoguli redz Marlovu, nevis sevi. Sadas epizodes filma ir piecas, lielakaja dala no tam Marlovs
redzams kopa ar Odriju Toteri, vienu reizi aktrise arT pasniedz Marlovam spoguli, kura vins
apliiko savas briices péc uzbrukuma epizodes. (ST epizode — apzinas zaude$ana — filma tiek

veidota lidzigi ka Slepkaviba, mana darga: att€ls zaude asumu, seko satumsums. Tacu atSkiriba

333 Par subjektivisma ierobezojumiem un maksligumu ir rakstijis Briiss Kevins (Bruce Kawin), uzsverot: kamera,
kas imite subjektivo skata punktu, kustas [enak neka cilveka acs, lai att€ls nezaudetu asumu, cilvéka acu kustibai
ir citas nianses, kas saistitas ar galvas un kakla pagriezienu. Vairak sk. Bruce Kawin. Mindscreen: Bergman,
Godard, and First-Person Film, Princeton: Princeton University Press, 1982.

336 Telotte, J. P. Voices in the Dark. The Narrative Patterns of Film Noir, p.106.

3TT.M.P. Lady in the Lake. // The New York Times. January 21, 1947.

http://movies.nytimes.com/movie/review?
res=9C04E3DE123EEE3BBC4C51DFB766838C659EDE&pagewanted. Skatits 2010. gada 1. septembrT.

338 Telotte, J. P. Voices in the Dark. The Narrative Patterns of Film Noir, p.105.
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no Slepkaviba, mana darga Sis efekts netiek papildinats ar klasiski filmétu epizodi, kura
redzams kritoss, limstoss varonis.)

Tomeér, lai gan filma Lédija ezera rada vien subjektivitates iltiziju, darbs sasniedz savu mérki —
skatitaja dzilaku integraciju filmas naracija. Z. P. Telots to skaidro ar filmas piedavato
strat€giju, arT mulsumu, ko rada apzina, ka mes piedalamies filmas notikumos, Skietami tos
verojot ar Marlova actm un caur vina uztveres prizmu (filmas darbiba notiek retrospektivi!), un
taja pasa laika apzinamies gan So ,,novirzi” no klasiskas ,,tre$as personas” naracijas, gan ari
neiesp&jamibu notikumus skatities ar filmas varona acim. Sa sareZgita procesa rezultata
skatitajs apzinas savu ,,iegrimSanu noslépuma, iekrit stastijuma slazda, no kura nav iesp&jams
izbegt visa filmas gaita. Saja identifikaciju slazda més klejojam pa labirintam Iidzigu pasauli,
nespéjot kontrolét savas kustibas; mes sastopam negaiditus draudus un neizskaidrojamus
pieredzes un apzinas robus; un musu mérkis, Skiet, ir vienigi begSana**”.

Filmas labirintveida struktiira tiek Tstenota jau epizod€, kad Marlovs mekle izdevniecibas
Kingsby Publications redakcijas durvis. (Filma biezi tiek izmantots durvju motivs, kuras
Marlovam ir jaatver, — kopuma visa filma ir vismaz 44 tadas durvis, tadejadi tiek radits labirinta
efekts, katrs jauns pagrieziens piedava neizdibinamo. Labirints filma tiek izmantots gan ka
stilistisks panémiens, gan ka jédzienisks motivs. Arl filmas narativa stratégija ir lidziga
labirintam, kura ievests filmas skatitajs, atnemot tam ierasto klasiskas naracijas piedavato
,,objektivo skata punktu™. )

Paradoksali, ka filma, kuras uzstadijums ir maksimala skatitaja identifikacija ar varoni un ta
redzeslauku, skatitajs loti maz uzzina par Marlova ricibas subjektivo motivaciju. Ka uzskata
Dzeimss Ursini*®, filmas Lédija ezera privatdetektivs Filips Marlovs ir nepatikamakais,
ciniskakais un noslégtakais no visiem Marloviem Candlera romanu ekranizaciju konteksta.
Vina riciba netiek motivéta — atnemot Marlovam ,,aizkadra balsi” (tada piemita varonim filma
Slepkaviba, mana darga) un méginot to aizstat ar optisko fokalizaciju, varona psihologija — ta
Saubas, izv€les, motivacija — cilvEciskas nianses pazud, ta vieta ir vizuals eksperiments. Tas, ka
noskaidrojam, ir ,,apgritinats” ar dazadam barjeram, lai kliitu par skatitaja subjektivo pieredzi,
un taja pasa laika, izradas, piedava vien ierobeZotu varona ricibas psihologisko motivaciju.
Varopa vizuala lauka radikala subektivizacija, kada izmantota Lédija ezerd, piedava
ierobezotaku informaciju par filmas varoni neka klasiski struktur&ts vestijums. Par to liecina ar1
literata Reimonda Candlera izteikti negativa reakcija pret filmu Lédija ezera, vins loti jutigi
uztvera filmas literara pirmavota — sava romana — jédzieniskos zaud&umus, kadus radija

eksperimentalais subjektivas kameras izmantojums®'. Par Marlovu filma Lédija ezera vairak

339 Turpat, 106. Ipp.
0 Lady in the Lake. DVD, Warner Home Video, 2006.
31 Turpat.
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liecina nevis vina ieraudzitais, bet gan vina satikto cilvéku skatieni un reakcija, kas biitiba
vairak nospél€ filmas galveno varoni neka vins pats.

Filma izmantotais fokalizacijas princips licis drastiski lauzt arT klasisko aktierspéles principu
kino, kura nav pielaujama tieSa skatiSanas kamera, — to filma Lédija ezerd ar daudzveidigu
nianSu un intonaciju bagatibu piedava aktrise Odrija Totere, Adrianas Fromsetas lomas t€lotaja.

Studija Warner Brothers rezisora Delmara Deivsa (Delmar Daves) veidota filma Tumsa
pareja (Dark Passage) tika pabeigta 1947. gada 30. janvari, pirmizrade notika 1947. gada 27.
septembrT — astonus ménesus pec Lédijas ezerd pirmizrades (1947. gada 23. janvari). Ta kluva
par p&dgjo film noir, kas izmanto akcentétu subjektivitati, iek§€jo fokalizaciju filmas naracija.
Tumso pareju samera reti analiz€ tada pasa stilistiska griezuma ka nedaudz agrak tapuSo filmu
Lédija ezera, par spiti faktam, ka ari §1 filma drosmigi izmanto galvena varona subjektivo skata
punktu un vismaz puse no filmas naracijas ir veidota ka galvena varona — no cietuma izbégusa
Vinsenta Perija (Hamfrijs Bogarts) — iek$€ja fokalizacija. Iesp&jams, iemesls ir fokalizacijas
izmantojuma Skietami pragmatiskais veids. Filmas varona subjektivisms Tumsaja pareja netiek
verbali un konceptuali deklaréts, ka to dara Roberts Montgomerijs filmas Lédija ezerd
ievadepizodg, tas tiek motivets ar konkréta sizeta nosacitibu un ari filmu uznpemsanas specifiku.
»Atticksme pret So filmu ir ari ka pret kart§jo Holivudas méginajumu avangardiskus

»342 uzsver Z. P. Telots, akcentedams Iidz $im

mekl&jumus novest lidz konservativam finalam,
necilo vietu, kas filmai Tumsa pareja atvélata kinovesture. Sada atticksme nav bez pamata —
liela dala filmas — pirmas 30 miniites — tiek piedavata ka galvena varona Vinsenta Perija
subjektivais redz&jums. P&éc kadra, kura redzams cietuma kopskats un no cietuma izbraucoss
kravas automobilis, kamera ienem vietu §1 automobila kravas kasté esosaja muca, kas asa
pagrieziena izvelas no automobila un ripo pa kalnu. No aizkadra balss uzzinam, ka muca ir
béglis no Sankventina cietuma. Kamera piedava pagaidam anonima bégla skata punktu,
fokalizaciju, vipam slépjoties gan notekcaurulé, gan no bégli meklgjosam policijas masinam,
gan balsojot garambraucosas automasinas. Taja bridi, kad apstajas Irénas Jensenas (Loréna
Bekola/Lauren Bacall) automaSina, lidz §im anonimais varonis, no kura skata punkta tika
risinata filmas darbiba, iesaistas komunikacija ar So sievieti. Noskaidrojas, ka béglis ir Vinsents
Perijs, tacu joprojam kadra netiek ielaista ne vissikaka §1 personaza detala. Iréna, vina glabgja,
komunic@ ar kameru, kas personificé Perija skata punktu, verSoties ar saviem jautajumiem tiesi
kamera un uzklausot aizkadra skanos$as Perija atbildes.

Filma izmantotais princips neradit skatitajam §is filmas komerciali pievilcigako zvaigzni
Hamfriju Bogartu Iidz 62. minttei (filmas garums — 106 miniites) ir unikals. Tacu taja pasa

laika tas atrisina filmas scenarija (ta pamata ir Deivida Gudisa (David Goodis) romans) ietverto

32 Telotte, J. P. Voices in the Dark. The Narrative patterns of Film Noir, p. 121.
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problému — nepiecieSamibu radit Periju pirms un péc plastiskas operacijas. Filma Vinsentu
Periju — jau Hamfrija Bogarta veidola — skatitajs ierauga tikai péc tam, kad pec filmas siZeta
nelegali praktiz&joSs arsts vipam ir izdarijis plastisko operaciju. Tad pie Irénas Jensenas
patv€rumu atradusais Perijs, noraisidams sejas aps€jus, iegiist Hamfrija Bogarta vaibstus.
(Pirms tam Perija veidols pavid tikai fragmentari — avizes, kuras lasa filmas varoni, ta ir
neatpazistama, anonima virieSa seja, kas pat attali nav lidziga Bogartam.) To, kads Sis no
cietuma izb&gusais, nepatiesi apsidzetais varonis izskatijies pirms plastiskas operacijas,
skatitajs ta arT neredz — Sis posms péc filmas sizeta tiek pasniegts no Vinsenta Perija subjektiva
skata punkta. Pe&tniece Ailina Makgerija (Eileen McGarry) min, ka filmas Tumsa pareja
sagatavoSanas posma bijusi iecere subjektivo skata punktu papildinat ar maksligo plakstinu un
skropstam, ko lietotu ka papildu ,,masku” virs kameras objektiva, lai panaktu vél akcentétaku
subjektivismu*?. (Sads papémiens — maksligu skropstu un plakstipa izmantojums un
fokalizacija ticis izmantots daudzus gadu desmitus vélak — DZiiljena Snabela (Julian Schnabel)
drama Skafandrs un taurins (The Diving Bell and the Butterfly, 2007).

A. Makgerija uzskata, ka, par spiti parliecino$i veidotajam spriedzes ainam, izmantojot
subjektivo kameru, pieméram, Vinsenta Perija ripoSana muca no kalna vai bied€josa nezina,
veroties kirurga seja pirms operacijas, iesp&ju skatitajam identificE€ties ar Perija
pardzivojumiem mazina aizkadra skanosa Hamfrija Bogarta balss. A. Makgerija uzsver, ka H.
Bogarta, viena no sava laika popularakajiem aktieriem, balss ir parak pazistama, lai skatitajam
lautu identificéties ar bégla Vinsenta Perija pardzivojumiem. Vipasprat, veiksmigak filmas
narativa piedavata intriga darbotos, ja Vinsentu Periju sp€létu kads mazpazistamaks aktieris.

Sis arguments gan ir diskutabls, jo studija Warner Brothers, kas producgja filmu, apzinati
palavas uz Bogarta un ar1 Lorénas Bekolas komercialo potencialu (XX gs. 40. gadu spilgtakas
zvaigznes Bogarts un vina jauna sieva Bekola bija sevi pieradijusi filmas legiit un neiegiit (1o
Have and to Have Not) un Lielais miegs), kas nodroSinatu §is filmas veiksmi, par spiti
struktiras netradicionalismam. Ka liecina kritika Leonarda Maltina (Leonard Maltin)
komentars, studija Warner Brothers bija neapmierinata ar filmu — kases panakumi neatbilda
gaiditajiem, iebildumus izraisija ari filmas zvaigznes Bogarta maskéSana®**.

Tumsa pareja ir izraisijusi diskusiju art par iederigumu film noir cikla — par spiti liktenigu
apstak]u sakritibai, ta piedava laimigu finalu. No Santazista un policijas izb&guSais Vinsents
Perijs, sodijis Medzu (Medza Rafa/Madge Rapf), kura vinu nepatiesi apsiidz&jusi sievas
slepkaviba, satiekas ar Irénu Dienvidamerikas naktskluba. ,,Par spiti film noir stilistikas

izmantojumam, Sai filmai pietriikst cilvéciska vajuma un fatalisma nots, kas raksturigi film

3 McGarry, E. Dark Passage. In: Film Noir. As Encyclopedic Reference to the American Style, p. 84.
3 Dark Passage. DVD. Warner Home Video, 2006.
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7345 uzskata A. Makgerija. Toties Z. P. Telots %o filmu uzskata par vienu no

noir,
parliecinosakajam film noir konteksta, pateicoties $aja filma izmantotajam narativajam
stratégijam. Atskiriba no Lédijas ezera filma nepiedava skatitajam identificEties ar varoni,
teiksim, detektivu, bet gan ar bégli, kas apstudzéts slepkaviba. Tas narativa stratégija mudina
skatitaju identificéties ar ilgu laiku anonima varopa bailém un apdraudétibas sajitu — ari
atkaribu no vina satikto cilvéku skatieniem, kuri b&gli var gan atpazit, gan nodot policijai.
Tumsa pareja uzsver paralélismu starp varona skata punktu un vina identitati — no sabiedribas
izstumta, par noziegumu notiesatd bégla identitati. 62 filmas miniites — tatad hronometrazas
zina lielako dalu — skatitajam ir jaidentific€jas ar begli, kura skatiens nemitigi skené apkartnes
draudigumu, meklgjot potencialo bégSanas iesp&ju, iesp&jamos draudu objektus. ,,Ta ka filmas
narativs centr&jas ap Perija skatienu, ikviens vajasanas, atpaziSanas drauds uzsver satraucoso,
nervozo nestabilitati, tas ir stilistiski pamatots gan ar Perija klistoSo skatienu, gan vina bégla
statusu,”>* uzskata Z. P. Telots.
Ipasa un jedzieniski motivéta ir arT ,skatienu dramaturgija” — tatad veids, ka begla Perija
satiktie cilveki (Beikers, kur§ pirmais vinu panem sava masina péc izbégsanas no cietuma un
peécak ar1 Santaze, Iréna Beikere, kura vinu paslépj masSina péc aizb&gSanas no Beikera,
taksometra Soferis Sems, kur§ vinu nogada pie plastikas kirurga — vienigas iesp&jas Perijam
mainit savu seju un identitati), sabiedriba skatds uz vinu. ,Butiba saikne starp Siem
draudigajiem skatieniem un parprasto varona identitati padara TumsSo pareju par vienu no
iedarbigakajam film noir,”*’ uzskata Z. P. Telots. Tas telpu apdzivojoSie varoni — Perijs,
maksliniece, kura ir gatava palidzet Perijam, jo paSas tévs lidzigi nepamatoti ticis apstidzets
sievas slepkaviba, nelegali praktiz€joss plastikas kirurgs u.c. — rada panoramu, ko Roberts
Porfirio apzime ar izteicienu ,,film noir eksistenciala identitate”.
Peéc tam kad Perijam tiek izdarita plastiska operacija, filma atgriezas pie klasiskas,
,nemanamas” treSas personas naracijas. TaCu S§1 atgrieSanas ir uzskatama nevis par
samierinasanos ar Holivudas klasiskas naracijas kanonu, bet jédzieniski pamatotu filmas
narativa izmantojumu. Tas mudina reflekt€t ne tikai par kino valodas eksperimentalu
izmantojumu, bet ari par jautdjumu, vai individa identitate ir sabiedribas vai katra pasa
determinéta. ,Identitates izp&te ir ta, kas So filmu skaidri noskir no citam filmam, kuras
izmanto subjektivas narativa tehnikas, un ilustré, iesp&jams, sarezgitako S§1 stila attistibas

paraugu, ** uzskata Z. P. Telots.

3 McGarry, E. Dark Passage. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 84
36 Telotte, J.P. Voices in the Dark. The Narrative patterns of Film Noir, p.123.

37 Turpat, 124.1pp.

38 Turpat, 121.1pp.
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Tumsa pareja ar Skietami pragmatisko, bet nenoliedzami jédzieniski motivéto subjektiva
skata punkta izmantojumu ar1 noslédz klasiska film noir nozZimigakos eksperimentus $aja lauka.
Film noir darbi, kas tapusi jau pec XX gs. 40. gadiem, izmanto Holivudai tradicionalo, klasisko
naraciju un izvairas no blakusefektiem — to skaita skatitaja uztveres diskomforta, ko rada
eksperimenti ar subjektivo skata punktu.

Atskiriba no retrospekcijas un aizkadra balss panémieniem, ko Holivuda intensivi izmanto art
pec klasiska film noir cikla izskanas, radikals subjektivais skata punkts Holivuda tiek lietots
arkartigi reti. Miusdienas S$adi eksperimenti drizak raksturigi ASV neatkariga kino nisai,
pieméram, amerikanu reZisora Dziljena Snabela ASV un Francijas koprazojuma Skafandrs un
taurins, Eiropas mazbudzeta filmam, eksperimentalajam kino. Ka tehnologiju diktets
nosacijums subjektivas kameras panémiens musdienas visbiezak un nekritiski tiek izmantots
amatiervideo.

Laika vertikales griezuma film noir pieredze ar eksperimentiem subjektiva optiska skata
punkta izmantojuma ir unikala visa kino attistibas vesturé. Ipasu So pieredzi padara fakts, ka Sie
eksperimenti risinajas Holivudas studiju pasparné, sava zina dzelZzainam kanonam paklautas

sistémas ietvaros.

3.7. Stilistiskie meklejumi klasiska film noir izskana

Lai gan par film noir klasiska cikla izskanu aridzan nav vienpratibas, liekot minét dazadu
filmu nosaukumus, gluzi tapat ka izvirzot versijas par film noir sakumpunktu, tomér p&tniekus
vieno atzina par principialu robezskirtni — tie ir XX gs. 50. gadi. Pols Sréders, kurs iedala film
noir attistibu tris posmos, uzskata, ka tiesi ped€jais film noir periods no 1949. lidz 1953. gadam
ir ,,psihopatiskas darbibas” un ,,pasnavniecisku impulsu” laiks, kura ,.film noir varonis jau ar

”3%9 ST piesatinata nepratigo varonu

desmit gadu ilgu izmisuma pieredzi klist nepratigs
koncentracija nenoliedzami saistama ari ar Amerikas socialpolitiska klimata parmainam — 50.
gadi ir laiks, kad Holivuda izjit ,,raganu medibu”, proti, Antiamerikanisko aktivitaSu komitejas
darbibas, sekas. Nevienam no v&sturniekiem ta ar1 nav izdevies konkréti pieradit, kadu iespaidu
uz Amerikas kultiiru atstajusi melnie saraksti (blacklistings) — aizliegums stradat industrija — un
cietumsodi, kas smagi skara art Holivudas industriju, kad ,,vismaz 300 kinoprofesionalu tika
ieklauti melnaja saraksta™*. Cietumsodu izcieta DeSels Hemets, daudziem scenaristiem bija

aizliegts stradat industrija, daudzi reZisori, starp tiem arT Orsons Velss, Dzozefs Louzijs, Zils

Dasens, bija spiesti doties stradat uz Eiropu. Atsaucoties uz Tomu Andersonu, Neirmors

3% Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 238.
3% Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 130.
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apgalvo, ka laika posma starp pirmajam Antiamerikanisko aktivitasu komitejas (HUAC)
nopratinasanam 1947. gada un otro vilni 1951. gada darbojas vairaki rezisori, kuri pecak tika
paklauti aizliegumam stradat kinoindustrija. Tie bija Roberts Rosens (Robert Rossen),
Abrahams Polonskis (4braham Polonsky), Dzozefs Louzijs (Joseph Losey), Zils Daséns (Jules
Dassin), DZons Hjustons (John Huston), Nikolass Rejs (Nicholas Ray) u.c., kuri devusi 1paSu
ieguldijumu amerikanu kino. Andersons uzskata, ka Sie rezisori stradaja film noir konteksta,
ta¢u ar savam filmam centas sasniegt lielaku psihologisko un socialo realismu™®'. T. Andersons
piedava §is filmas dévét par film gris — tatad pelekam filmam, kaut Sis termins nav kluvis
populars un netiek bieZzi lietots. Filmas, kuras vin§ min, pieméram, Hjiistona Asfalta dzungfi
(The Asphalt Jungle, 1950), Daséna Nakts un pilseta (Night and the City, 1950), arT Polonska
Launuma spéks (Force of Evil, 1948) ar aktieri Dzonu Garfildu (John Garfield), kurs, tapat ka
filmas rezisors Polonskis, iekluva melnaja sarasta, iezime noteiktu stilistisku fi/m noir virzienu.
(Polonska Launuma spéku — filmu par noziedzibas un legala biznesa sapliismi — nereti uzskata
par ierosmes avotu XX gs. 70. gados tapuSajai Fransisa Forda Kopolas Krusttéva (The
Godfather) trilogijai, savukart Dzona Hjustona Asfalta dzZunglus — par daudzu ta dévéto
aplaupisSanas filmu iedvesmas avotu.)
Ka 1979. gada atzimgjis rezisors DZozefs Louzijs — Holivuda izjuta (Triimena) ,,atombumbas”
un Antiamerikaniskas komitejas darbibas sekas un saka apjégt ,,amerikanu sapna absoliito
irealitati”*>2,

Detalizéti neanaliz&jot film noir izskanas perioda socialpolistisko fonu, Sréders to devé par
film noir pilnbriedu, atteikSanos no ,,romantiskiem nosacijumiem, varonibas konvencijam,

personibas viengabalainibas un galu gala ari psihiskas stabilitates”**

, kas lava rasties
piesatinatam, izaicino$am, uz neprata robezas balans€josam filmam — lerocu trakums (Gun
Grazy, 1950), Baltais drudzis (White Heat, 1949), No pagatnes (1947), Noskiipsti ritdienu uz
atvadam (Kiss Tomorrow Goodbye, 1950) u.c.

Saja laika sava veida kulminativu, eksplozivu katarsi sasniedz tipiskakie film noir varoni: Lield
svelme (The Big Heat, 1953) un Kur beidzas ietve (Where the Sidewalk Ends, 1950) lidz
piesatinajumam noved vienu no tipiskiem film noir varoniem — policistu, Noskipsti mani
navigi (Kiss Me Deadly, 1955) — privatdetektivu, Sanseta bulvaris (Sunset Boulevard, 1950) —
ta dévetas melnas atraitnes, liktenigas, destruktivas sievietes telu, Baltais drudzis un Noskipsti

ritdienu uz atvadam — gangsteri, savukart filma D.O.4. — tipisku vidusskiras amerikani (ta

dévéeto Dzonu Do), kas kliist par fatalu apstaklu upuri®*.

351Turpat, 124.1pp.

32 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 130.
333 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 239.
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Saja laika posma tapuso filmu varoni klast destruktivaki, darbiba — dinamiskaka, un —
butiskakais — ekspresivaka kliist arT So filmu vizualitate un stilistika, Tpasi §1 tendence vérojama
50. gados tapusajas filmas. Sis tézes ilustracijai akcent&su tris no film noir izskanas darbiem —
lerocu trakums (Gun Crazy, 1950), Noskapsti mani navigi (Kiss Me Deadly, 1955) un Launuma
pieskariens (Touch of the Evil, 1958) —, kuru varonu nepratu un darbibu izsaka ne tikai filmas
sizetiska linija un dramaturgija, bet art vizuala stilistika — kameras kustiba un kadr&jums.

Rezisora Dzozefa H. Luisa (Joseph H. Lewis) filmas lerocu trakums ,,varonu nepratam nav
izskaidrojuma — vienigi neprats”**. Film noir konteksta ta ir butiska vairaku iemeslu dgl.
Unikali ir tas tapSanas apstakli — filma lerocu trakums tapusi ka neatkarigas studijas (King
Brothers) ambiciozs projekts, tas budzets (450 000 dolaru) bija milzigs ta laika neatkarigo
studiju projektiem. Filmas neatkariba no Holivudas ]ava filma izmantot melnaja saraksta
ieklautd scenarista Daltona Trumbo (Dalton Trumbo) pakalpojumus — savulaik vislabak
atalgotais Holivudas scenarists bija viens no tiem, kas saskaras ar aizliegumu stradat Holivuda,
tacu vins bija gatavs slepus sadarboties ar neatkarigu kompaniju, izmantojot Milarda Kaufmana
pseidontmu®*.

Divi filmas varoni — jauna sieviete Enija (Pegija Kaminsa/Peggy Cummins), kura demonstré
Sausanas prasmes celojosa balagana, un bijusais karavirs Barts (Dzons Dals/John Dall) — klust
par banku aplaupitajiem, virtuozi apgistot brunota uzbrukuma makslu. Abus saista ne tikai
kaisliba, bet ar1 ,,ierou neprats”. Ta ir aplaupiSana nevis naudas, bet spriedzes un ta radita
adrenalina del, aplaupiSanas dzinulis un Iidere ir jauna sieviete — vina ari ir ta, kura pirma
parkapj abu nerakstito vienoSanos nenogalinat un viena no uzbrukumiem nogalina vairakus
cilvékus. Filmas sizetiskais modelis — divi kaisles un noziegumu saistiti bégli —, ko aizsaka
lerocu trakums, ir kluvis par caurviju motivu Amerikas kinovesturé — romantisku,
konservativas sabiedribas vertibu izaicinataju patosu Sis modelis iegiist gan 60. gadu izskana,
kad top filmas Bonija un Klaids (Bonnie and Clyde, 1967) un Neaugligd zeme (Badlends,
1973), gan arT 80.-90. gados — filma Ista milestiba (True Romance, 1993), Olivera Stouna
Dzimusi slepkavas (Natural Born Killers, 1994) u.c.

Filmas lerocu trakums varonu neprats parliecinosi izteikts arT ar filmas uznemsanas veidu —
novatoriski mobilo kameru; epizodes ar tik sarezgitu uznemsanas trajektoriju, ar tik brivu
lausanos laika plismas un varonu darbibas fiksacijai ir unikalas ta laika kino konteksta.

Pieméram, epizode, kura Enija un Barts aplaupa banku, ir filmeta ka viens nepartraukts 3,5
miniites gars kadrs. Kamera sakotn€ji parvietojas ar abiem galvenajiem varoniem masina (skats
no masinas aizmugurgja sédekla) un fiks€ vinu nervozitati un satraukumu; tuvojoties meérkim —

bankai —, saspringums piepemas spéka, parnem bazas, vai bankas prieksa maSinai bis vieta, —

355 Turpat, 238. Ipp.
356 Spicer, A. Film Noir, p.33.
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tas atspogulojas gan nervozaja plastika, gan dialoga (kamera §is norises véro no automobila
aizmugures s€dekla). Brunota uzbrukuma laika kamera ta ar1 paliek masina, Barts dodas ieksa
banka, savukart Enija, kura palikusi masina pie stiires, ir spiesta izkapt, lai noverstu pienakusa
policista uzmanibu no bankas €kas — flirt§jot un apbrinojot vina ieroci. Kamera joprojam
atrodas masina ar1 tad, kad Barts izskrien no bankas, Enija iesit policistam, tad ielec masina, un
vini bég prom no nozieguma vietas. Masina strauji sak kust€ties, kamera joprojam ir taja un
lauj skatitajam b&gt kopa ar filmas varoniem Bartu un Eniju. Rezisors pabeidz epizodi ar Enijas
smaidu — vina ir pagriezusies pret kameru, lai fiks€tu, vai viniem kads dzenas pakal. Seko
satumsums. Filma ir vél vairakas netradicionali filmetas spriegas epizodes, kuras kamera ciesi
seko varoniem, laujot to sava veida darit arT skatitajam, ta sasniedz virtuozu mobilitati un
padara maksimali realas varonu izjitas filmas skatitajam. (Piemeéram, Dubultaja apdrosinasana
un D.0.A. $ada stratégija — cieSi ar mobilas kameras kustibu sekot varoniem — tiek izmantota
pamata tikai ievadepizod@s, ka ievelkot skatitaju filmas norises telpa; filma lerocu trakums
skatitaja lidzdalibas efekts tiek pastiprinats, laujot identific€ties ar filmas varoniem butiskas,
dramatiskas (ar1 kriminalas), spriedzes pilnas epizodes.)

Sadi mofivi — ,,apséstiba ar iero¢iem” un ,.kaisles neprats” — ir tipiski film noir pasaulei, norada
Alens Silvers un Karls Maceks (Carl Macek), akcentgjot, ka ,,beglu arpus likuma” sizetiskais
motivs ticis variéts ari filmas Tu dzivo tikai vienreiz (You Only Live Once, 1939, rezisors Fricis
Langs) un Vini dzivo naktis (They Live By Night, 1948, rezisors Nikolass Rejs), lerocu trakuma
Enijas un Barta neprats ir vinu destrukcijas iemesls. Turklat neviena no Iidzsingjam filmam tik
pilnasinigi nerealizé $os motivus sava télu sistema.*”’

Sis filmas energiju un izaicinajumu novertgjis ari Etjens Somtons, piebilstot, ka tas ir viens no
retajiem amour fou (nepratiga kaisle) iemiesojumiem un nodevéjot to par amerikanu film noir
zelta laikmetu. ,,Kaisliba, brutalitate, erotisms ir izkluvis briviba un sasniedzis savu
kulminaciju, parveérSot protagonistus divos neparastos moderna laikmeta varonos, nelaimes un
cilvéciska Jaunuma upuros.**”

Nenoliedzami filmas noskanu un izaicinajumu komunicé ar kameras kustiba, tas mobilitate —
garie, nepartraukta kustiba filmétie kadri v€linajos film noir darbos klust par varonu ieks¢jas
dinamikas, apsé€stibas un neprata izteic&ju.

Griezigu, neirotisku un vizuali spécigu akcentu film noir noslédzosaja perioda ienes rezisora
Roberta Oldri¢a (Robert Aldrich) filma Noskipsti mani navigi (1955), ko vairaki pétnieki
uzskata par ,neprata tendences” kulminaciju. Kaut filmas pamata ir film noir ierastais

privatdetektiva un viga vaditas izmekl&Sanas siZets, ta ieguvusi citus akcentus.

357 Silver, A., Macek, C. Gun Grazy. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 119.
338 Borde, R., Chaumeton, E. 4 Panorama of American Film Noir 1941—1953, p. 94.
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Privatdetektivs Maiks Hamers (Ralfs Mikers/Ralph Meeker) $aja lieta tiek iesaistits pret savu
gribu — vina sporta automobili, gandriz metoties zem ta, aptur jauna, izmisigi elsojosa, trenct
gerbta sieviete, kura ir izmukusi no klinikas. Maika Hamera automasinu, kura ir arl jauna
sieviete, sak vajat varmakas, notiek autoavarija, kura bégle iet boja, bet Maiks Hamers izdzivo
— vip$ atmostas slimnica. Piedzivotais kliist par impulsu, lai Hamers saktu izmeklet ar
bojagajuso saistitos noslépumus. Sis filmas , Maltas vanags” — iekarotais objekts, dargums, ko
meklé gan noziedznieki, gan policija, — izradas atomierocis — sava veida Pandoras lade, kuru
atverot pasaulg tiek palaists iznicibas spéks (teksts no filmas). Autora Mikija Spilana (Mickey
Spillane) detektivromanu varonis Maiks Hamers netiek tieSi saistits ar saviem Skietamajiem
lidziniekiem ,,skarbajiem detektiviem” Filipu Marlovu vai Semu Speidu (Hamera interese par
sporta maSinam un sievietem likusi vinu pat dévét par 60. gadu maskulinitates iemiesojuma
Dzeimsa Bonda prieksteci). Ar1 Roberta Oldri¢a filma ST t€la nozime ir pakartota, dominé
filmas sizeta vizuala interpretacija. Kontrasti, uzsvérti ,nepareizais”, nelogiskais kadr&jums
rada griezigu, nervozu sajutu. Filma ir akcentéti kadri, kuros apzinati ir ,,nogrieztas” galvas,
proti, skatitajs redz tikai varonu/varmaku kajas, identificgjoties ar gulosa, sasieta u.tml. Maika
Hamera redzeslauku. IpaSa 3aja zina ir epizode, kas filméta eksaltétas bojagajusas Kristines
draudzenes Lilijas Karveres (Gabija RodZersa/ Gaby Rodgers), precizak, sievietes, kas uzdodas
par Liliju Karveri, majas. Istaba, kuru apdzivo jauna sieviete, ir bied€josu €nu piepildita, to
apgaismo viens vienigs spozs gaismas avots, savukart kamera, kas tver istaba ienakuSo
detektivu, ir novietota Joti zemu aiz gulta zvilnosas Lilijas — gultas ramis, izpliidusi pakausa
linija, kas ir kadra priek3plana, rada absoldti deformé&tu vidi. IpaSi ekspresivi tiek filmétas
kapnes nama, kura dzivo Lilija (tas tiek vizuali deformétas ar optikas palidzibu), arT pati Lilija
sava istaba tiek filmeta, akcent€jot kontrastu starp nervozas sievietes figiiru un vinu apnemoso
griezigo gaismeénu piepildito telpu. Vide, kas filma ieguvusi neregularitates, nestabilitates
ieztmes, summe vardarbigo un destruktivo (filmas operators — Ernests Laslo/Ernest Laszlo).

Kaut ar1 Skietami lidzigi vizualie pan€mieni film noir ir tikuSi izmantoti jau agrak, tiesi
Oldrica filma tie iegiist koncentrétu, uzsvertu, kulminativu izpausmi, kas korele ar filmas
absoliitas iznicibas t€mu. Filma nepiedava 1pasSu kameras mobilitati, tacu ta drosmigi izmanto
optiku, griezigas kadra kompozicijas, ka arl neierastu sizetisku film noir biezi aprobéta
privatdetektiva izmekleSanas motiva kulminaciju. Filmas finala epizodé kodolladins, ko aiz
zinkaribas, atverot l1adi, aktiviz€ Lilija, rada kodoleksploziju.

Filma Noskiipsti mani navigi uzskatami summeja ari ,,atomeras” spriedzi, kas XX gs. 50.
gados saka klat par bitisku socialpolitiskas situacijas iezimi. Japiekiit Polam Sréderam, kurs
uzskata, ka ,.film noir galvenokart ir stils”, kas izstradaja savus konfliktus vairak vizuali neka

tematiski, taCu ,apzinoties savu identitati, tas bija spgjigs radit sociologisku problému
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maksliniecisku risinajumu™®. Tas attiecas arl uz Noskipsti mani navigi piedavato

socialpolitiskas situacijas vizualo un stilistisko visparinajumu.

,,Noskiipsti mani navigi ir punkts, no kura nav atgrie$anas iesp&ju,”*®

— rakstija Bordeé un
Somtons 1979. gada savas hrestomatiskas gramatas Amerikanu film noir panorama atkartota
izdevuma pécvarda. Zimigi, ka Noskipsti mani navigi naca klaja 1955. gada, kad gramata
pirmo reizi jau bija izdota, — ir saglabajusies fotografija no filmas uznemsanas laukuma, kura
rezisors Oldri€s tur roka §1s francu valoda izdotas gramatas eksemplaru. 1979. gada Bord€ un
Somtons nodevé $o filmu par film noir klasiska cikla kulminaciju un finalu vienlaikus,
salidzinot ar Maltas vanagu, kas, vinuprat, aizsaka film noir ,,sériju” 1941. gada. ,,Starp 1941.
un 1955. gadu, starp kara priekSvakaru un paterétajsabiedribas atnakSanu, noskana ir
mainijusies. MeZonigs lirisms iesvieZ mils pasaulé, kura triumf€ triidéSana, kuru vada izvirtiba
un brutalitate; STm mezonigu lauzu un glévulu intrigam Oldri¢s piedava radikalu risinajumu —
atomapokalipsi,**uzskata autori. Vini atzist, ka film noir atdzimis 60. gadu vid, tacu tas vairs
nekad nav bijis tads, kads bija sava klasiskaja perioda. Autori So kvalitati devé par oneiric
violation — aptuvenais tulkojums biitu ,,sapnveida izaicinajums/likumparkapums”, un to varétu
attiecinat gan uz film noir tendenci noliegt klasiska narativa konvencijas, gan uz So filmu sp&ju
kluit par sabiedribas neirozu, noskanu un bailu spoguli.

Abi autori nepiemin vél vienu spécigu 50. gadu darbu, ko savukart Pols Sréders d&vé par film
noir epitafiju, — reZisora Orsona Velsa 1958. gada filmu Launuma pieskariens, kas rada
korumpetas, draudigas pasaules t€lu Meksikas pierobeza, Venécija, Kalifornijas Stata un ir ari
viens no konsekventakajiem mobilas kameras un ari film noir stilistikas paraugiem ta izskanas
posma. Sis filmas iesakuma epizode, ko veido vairak neka tris miniites gars, ar vienu sarezgitu
kameras kustibu filméts kadrs, ne tikai manifeste Orsona Velsa virtuozitati, izmantojot kustigo
kameru, bet ar1 defin€ turpmako filmas narativu. Epizode aizsakas ar laika bumbas tuvplanu,
tad kamera celo augSup, laujot skatitajam kopplana ieraudzit, ka bumba tiek ievietota masina.
No tumsas iznirst virietis un sieviete, iesézas masina, un masina sak kustéties, kamera seko
viniem, apstajas, kad maSina apstajas pie luksofora, un fiksé divus citus §is filmas varonus —
Vargasu (Carltons Hestons/Charlton Heston) un Siizanu (DZeneta Li/Janet Leigh), kuri iet pari
ielai. Kamera vairs neseko masinai, kas dodas Meksikas robezas virziena, bet gan Siizanai un
Vargasam. Atskanot spradzienam, epizodi noslédz dego$as masinas tuvplans. ,,ST kadra

nepartrauktais pliidums ir absoltti pretgjs, kontrast€joss tas vardarbigumam, turklat spriedze,

ko panak §1 epizode, tiek balstita fakta, ka tikai skatitajs ir informéts (ir redzgjis) par masina

3% Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 242.
360 Borde, R., Chaumeton E. 4 Panorama of American Film Noir 1941—1953, p. 155.

%1 Borde, R., Chaumeton E. A Panorama of American Film Noir 1941-1953, p. 155.
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ievietoto spridzekli. Kinematografiskais pluidums tiek turpinats visa filmas gaita, un tas rada
spriedzi, nospriego filmas atmosféru ka vizuals, stilistisks panemiens, turklat atbilst ar1
Saubigajiem filmas varoniem un vinu sarezgitajam trajektorijam, Surpu turpu $kérsojot robezu.”
362

Ari filmas operatora Rasela Metija (Russell Metty) izmantota gaismas dramaturgija ir film noir
kvintesence, miks€jot dekoracijas uznemtos kadrus ar Venécijas faktiiru. Turklat sp&cigi filma
izmantots jau Skietami aprobg&tais no arienes interjera iespidoSo neonu gaismu pulsacijas motivs
(pieméram, aina ar Henku Kinlenu (Orsons Velss) un Dzo Grandi (Akirs Tamirofs/Akir
Tamiroff). Launuma pieskariens ir ar1 viens no spécigakajiem Orsona Velsa aktierdarbiem
korumpéta Kinlena loma — pats Velss kop$ 1948. gada stradaja Eiropa*®.

Launuma pieskariens, gluzi tapat ka Noskipsti mani navigi un lerocu trakums ar savam
izcilajam kinematografiskajam kvalitatém un stilistisko risinagjumu iezZimg&ja noteiktas &ras —
film noir — klasiska perioda izskanu. P. Sréders to skaidro ar noskanas mainu ASV sabiedriba
un alkam p&c nomierinosa ,,burzuaziskaka skatfjuma pasiem uz sevi”. ,,Noziegumiem bija
jaatkapjas uz nomalém. Katrs socialkritisks méginajums, par kadu jauzskata ar film noir, tika
notuséts ar Amerikas dzivesstila apliecinajumu.”* Film noir izzu$anu veicinaja ari
tehnologiskas novitates — vispirms jau TV paradiSanas un popularitate. Jaunais medijs diktgja
publikas gaidas — prasibu péc korekta, klasiska apgaismojuma un tuvplaniem —, vacu
ekspresionisma ietekmei te nebija vietas, bija sacies krasu filmu popularitates laiks, kas
tradicionali nav savienojums ar klasiska fi/m noir melnbalto attelu. Tikai dazas no XX gs. 40.—
50. gados tapusajam film noir tika izmantota krasa (pieméram, filma Atstaj vipu debesim
(Leave Her To Heaven, 1945). Tomér krasa nav bijusi Skérslis film noir paneémienu
izmantoSanai jau ta nakamaja — neo noir attistibas posma.

Noteiktas parmainas piedzivoja ari Amerikas kinoindustrija. Par film noir klasiska cikla
norieta sakumu var uzskatit 1952. gadu, kad lielas Holivudas studijas koncentr&jas uz krasu
filmam un episkam formam, tehnologiskam novitatém, kas spétu uzrunat gimenes auditoriju.
Jau 50. gadu vidi film noir pamata veidoja mazas, neatkarigas kompanijas, tas galvenokart ir B
kategorijas filmas, turklat ar1 Saja mazbudzeta filmu razoSanas sektora saka mainities prioritates
— saka ieziméties interese par fantastikas un Sausmu filmam, kas mérk&tas jaunieSu auditorijai.
3% Turpmakais uzsvars uz jaunieSu auditoriju, kas piedava komfortablakas, izklaidgjosakas

filmas neka film noir, bija iemesls, kas veicinaja film noir izsikSanu. Izsika ar1 B kategorijas

362 Lucas, B., Thompson, T. Touch of Evil. In: Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p.
294.

363 Naremore, J. P. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 124.

364 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 240.

3% Doherty, T. Teenagers and Teenpics: The Juvenilization of American Movies on the 1950s, London: Unwin
Hymann, 1988, pp. 115-139.
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filmas, mazbudzeta filmu veidotaji parorientéjas uz TV produkcijas veidoSanu, savukart TV
nebija pienemami film noir kontrastéjoSie apgaismojuma principi.**® 7a bija Holivuda (This
Was Holywood) — ta sauc 1960. gada izdoto publicistes Betas Dejas (Beth Day) gramatu, kas
summe, kalab tiesi Sis gads tiek uzskatits par radikalu pagrieziena punktu Holivudas vésture.
Par domingjoSo masu izklaidi klast TV, kas pienémas speka kops 50. gadu vidus, daudzas
kinokompanijas koncentr&jas uz TV produkcijas razoSanu, zvaigznes ir atbrivojusas no studiju
kontraktiem, tas parstav agenti, producenti kliist neatkarigi, faktiski beidzas B filmu
razo$ana’®’, — tatad ta niSa, kas savulaik bija viens no iemesliem film noir dzimSanai, ka ari
eksperimentiem atvértaka zona neka lielbudZeta filmas. Paradoksali — tiesi Saja laika posma,
kad ASV ir beidzies film noir klasiskais posms, tas negaiditu popularitati giist Francija — jauna
vilna rezisoru pirmajas filmas film noir mantojums tiek reproduc€ts jau cita laikmeta un citas

kultiirsituacijas konteksta.

4. Film noir péc Kklasiska cikla beigam

4.1. Neo noir definicija

Film noir attistiba péc klasiska cikla izskanas ir sarezgits process, kas lauj analiz&ét norises ne
tikai ASV, bet arT Eiropas kinematografija. Saja nodala tiks apskatita neo noir periodizacijas
problematika, ka ar1 izsekots film noir attistibai pec klasiska cikla izskanas — gan ASV, gan
Eiropa.

Endrtu Spaisers par neo noir uzskata filmas, kas tapusas p&c film noir klasiska cikla izskanas
(1940-1959)*®. Ari Marks T. Konrads (Mark T. Conrad) ar terminu neo noir apzZimé péc
klasiska film noir perioda tapusas filmas, kuram ir raksturiga ,,noir tematika un noir fakttru
jutigums™®, noradot — ,.kaut §is filmas parasti nav melnbaltas un tam nav raksturiga gaisménu
spéle, kas ir tipiska tas priekSgajejam, (..) tas raksturo ta pati atsveSinatiba, pesimisms, morala
ambivalence un veértibu dezorientacija, kas ir raksturiga klasiskajam film noir”. Tods Eriksons
(Todd Erickson) defin€ neo noir ka ,jauna tipa film noir, kas mérktiecigi asimilé un projicé
savu prieksgajeju, t.1i., film noir, narativa un stilistikas Tpatnibas musdienu materiala. Neo noir

vienkarsi ir musdienigs film noir noskanu tulkojums™>™.

366 Kerr, P. 1996, citéts pec Spicer A. Film Noir, p.35.

3%7 Day, B. This Was Hollywood. London: Sidgwickd&Jackson, 1960, pp. 13—18.

368 Spicer, A. Film Noir, p. 130.

3 Conrad, M.T. The Philosophy of neo-noir. Kentucky: The University Press of Kentucky, 2009, p. 2.
370 Erickson, T. Kill Me Again: Movement Becomes Genre. In: Film Noir Reader, 1996, p. 321.
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Lidzigi ka film noir, ar1 neo noir ir teorétiku retrospektivi radits jeédziens, kur§ tiek lietots
pedgjas desmitgad€s tapusSajos petijumos. XX gs. 60.—80. gados veidoto filmu analiz€ un
aktualaja kritika Sie jédzieni netiek lietoti. (Parskatot ASV izdevuma The New York Times 60.—
80. gadu publikaciju digitalo arhivu, kura apkopotas ar1 filmu recenzijas, jédziens neo noir
neparadas, kaut arhiva ir recenzijas par lielu dalu no filmam, kas miisdienas tiek uzskatitas par
piederigam neo noir posmam.)

Jeédzienam neo noir piemit hronologiska ambivalence, nenoteiktiba. Viedokli, kura no ASV 60.
gados tapuSajam filmam biitu pirma neo noir, ir vél pretrunigaki neka diskusijas par pirmo
klasisko film noir. Ir teju neiesp&jami novilkt striktu robezliniju starp film noir klasisko posmu
un ta déveto neo noir. E. Spaisers uzskata: lai art no ASV kinoekraniem fi/m noir nozuda péc
1959. gada, ta tematiskas un stilistiskas noskanas saskatamas gan atseviskos TV serialos,
piemé&ram, Béglis (The Fugitive, 1963—1967), gan ar1 filmas, 1pasi rezisora Semjuela Fullera
(Samuel Fuller) darbos Pagride ASV (Underworld USA, 1961), Soka koridors (Schock
Corridor, 1963) un Kailais skipsts (The Naked Kiss, 1964), kas akcenté absurda un
eksistencialisma noskanas, Soka un vardarbibas elementus®’'. Ka butisku atskaites punktu neo
noir attistiba E. Spaisers nosauc DZona Birmena (John Boorman) filmu Tiesa téeméjuma (Point
99372

Blank, 1967), ko var dévét par ,film noir raksturiga oneirisma radikalo versiju™’. Sim

uzskatam piekrit Auduns Engelstads, kur§ min ari nedaudz agrak tapuso filmu Harpers
(Harper, 1966), jo taja ir izmantota ,Kklasiska film noir tematika un stilistika™". Tiesa
témejuma par pirmo ,,isto post-noir” nodévéjis ari Fosters Hir§s*™, uzsverot, ka §1 filma
nenovelk striktas robeZas starp realitati un murgu/halucinaciju, ta ari nedod atbildes uz
jautajumu, vai atriebe, ko veic ,tie$d tem&uma” noSautais varonis Volkers (LT Marvins), ir
realitate vai viga pirmsnaves vizija. Turklat filma domin€ atminas, uztveres, identitates t€mas,
kas to saista ne tikai ar klasisko film noir tradiciju, bet ar1 ar t€émam, kas klust aktualas art
Eiropas kino XX gs. 50.-60. gados.

Mazak diskutabls ir neo noir aizsakums Eiropas kino pieredze. Ipasi biitiski neo noir attistiba
ir tie procesi, kas risinas Francijas jauna vilpa (nouvelle vague) teorétisko mekl€jumu un
prakses (filmu) ietvaros. Pirmkart, Eiropas autori (pamata Francija 50.-60. gadu mija
stradajosie rezisori — jauna vilpa autori) izmanto amerikanu klasiska film noir pieredzi
negaiditad, novatoriska konteksta. Otrkart, jauna vilna teor&tiskas atzinas, ipaSi autoribas

(auteur) koncepcija un autora individuala redz&juma dominante, kas izaicina Holivudas

klasiska stila konvencijas, ietekméja turpmako neo noir attistibu ari ASV 60.—70. gadu mija. ST

371 Spicer, A. Film Noir, p. 131.
372 Spicer, A. Film Noir, p. 136.
37 Engelstadt, A. Losing Streak Stories. Mapping Norwegian Film Noir, p. 124.

374 Hirsch, F. The Dark Side of the Screen. New York: Barnes and Company, 1981, p.17.
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ietekme iezimgjas 60.—70. gadu mija Amerikas kino posma, ko dévé art par ,,jauno Holivudu”,
— tas parskatija gan Holivudas klasiska stila kanonu, gan ar1 film noir tradicijas. E. Spaisers
iezimé $1 perioda robezas (1967-1976), devejot to par laiku, kad film noir kluva par dalu no
,,Holivudas pretoSanas kustibas” — radikalas energijas, gan tematiskas, gan estétiskas, piepilditu
desmitgadi, kas nesa sev lidzi arT klasiskas tradicijas un zanru transformaciju®”.

Neo noir attistibai nozimigie procesi aizsakas Eiropa XX gs. 50. gadu izskana un ir saistiti ar
velina modernisma attistibu kino. AndraSs Balints Kovacs (4Andrds Bdlint Kovdcs) uzskata, ka
modernismu kino var iedalit divos periodos (1919.-1929. g., ka ar1 1950.—1975. g.) un abus tos
var uzskatit par stilistisku alternativu klasiskajam kino veidoSanas — klasiskajam Holivudas —
stilam, kura ar jédzienu ,klasisks” apzimé standartu, normu. P&c Kovaca definicijas vélinais
modernisms kino iezimé&jas ka starptautisks virziens, kas aptver Eiropas kino tendences 50.—60.
gadu mija, norises Francijas, Italijas u.c. kinematografijas, turklat tas radas ka reakcija uz
Holivudas klasiska stila standartu, kas domingja ar Eiropas kino prakse*’. Pamatots ir Kovaca
uzskats, ka Kklasiskais film noir, ,bidams anomalija klasiskas Holivudas konteksta”*"”’,
sagatavoja v€lina kino modernisma autoru darbos istenotos principus (narativa fleksibilitate,
varona mentalo procesu akcentejums u.c.). Sikak modernisma izmantotajiem principiem
(varonu tipi, naracijas ipatnibas, fragmentizacijas principi) pieversisos, analiz€jot Francijas
jauna vilna rezisoru, Tpasi Zana Lika Godara, Fransua Trifo, darbus, kuros izmantotas atsauces
uz klasisko film noir. TieSi So rezisoru darbi tiek uzskatit par arkartigi butiskiem film noir
attistiba péc klasiska cikla izskanas un aizsak neo noir posmu Eiropa.

Norises Eiropa un ASV lauj neo noir attistiba izdalit divas fazes: novatorisko mekl&jumu —
novatorisma — fazi, ka ar1 postmodernisma fazi, kura doming ,,restauracijas” un ,,hibridizacijas”
tendences.’”® Tadgjadi neo noir modernisma faze aptver Francijas jauna vilpa rezisoru Godara,
Trifo u.c. darbus, kas klasiska film noir tradiciju parskata jau cita diskursa, gan arf tas rezisoru
paaudzes darbus, kas ienaca amerikanu kinematografa 60.—70. gadu mija un apstridéja,
dazadoja klasiska Holivudas vestijuma principus un filmu tematiku, reflektgjot ari Eiropas
(Jauna vilna) ietekmes.

Tie ir jaunas paaudzes rezisori Martins Skorséze, Romans Polanskis, Artiirs Penns (Arthur
Penn), Fransiss Fords Kopola (Francis Ford Coppola), Maiks Nikolss (Mike Nichols) u.c.,
kuru filmas iezimg&jas Holivudas klasiskas tradicijas transformacija, aktualiz&jot tematiku un
stilistiskos panemienus, kas raksturigi Eiropas rezisoru darbiem. Analizgjot film noir attistibu

péc klasiska posma izskanas — ta modernisma un postmodernisma fazes —, jarékinas, ka robezas

375 Spicer, A. Film Noir, 2002, p. 130.

376 Kovacs, A. B. Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980, pp. 52-55.
377 Turpat, 242.-255. Ipp.

378 Spicer, A. Film Noir, p. 149.
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starp STm fazé€m ir pliistoSas. Nav neparprotamas motivacijas par pirmo postmoderno neo noir
uzskatit tieSi Kermena drudzi (1981), ka to dara E. Spaisers. A. Silvers un E. Vorda 80. gadu
neo noir filmu uzskaiti sak ar filmu Soferis (The Driver, 1978), kura galvenas darbojo3as
personas ir Detektivs, Soferis un Sieviete, kurus vieno vajaSanas intriga klaustrofobiska

7. A. Silvers un E. Vorda, ka arf citi autori nepiedava detalizétu neo noir attistibas

pilsétvide
gradaciju, dalot to modernisma un postmodernisma faz€. Nereti film noir attistibu pec klasiska
cikla izskanas deévé par neo noir un analizé to postmodernas paradigmas konteksta.’® Ka
atzim¢&jis Hasans: ,,Modernisms un postmodernisms nav noskirts dzelzs priekskaru vai Lielo
Kinas mari™**, un §7 robezu aptuveniba raksturo ari film noir un neo noir — modernisma un
postmodernisma fazg tapuso filmu — attiecibu dinamiku.

Tomér neo noir periodizacijas problematika, robezu aptuveniba norada gan uz je€dziena

komplicétibu, gan atspogulo savstarp&€jo ASV un Eiropas kultiiru ietekmes dinamiku XX gs.,

akcentgjot Eiropas modernistu ietekmi uz neo noir attistibu.

4.2. Film noir un Francijas jaunais vilnis

Amerikas klasiskais film noir izsikst 50. gadu beigas. Tomér 60. gados, kad ASV no ekraniem
ir nozuduSas melnbaltas, iek$€ju neirozi un nestabilitati akcent&josas filmas, butisku
ieguldijumu film noir tradicijas turpinasana un parvert€Sana dod Francijas teor&tiku, kritiku,
velak rezisoru kustiba jaunais vilnis, kas piedavaja jaunu klasiska film noir mantojuma
interpretacijas veidu.

Jauno vilni aizsaka Francija stradajosie kinoteorctiki Zaks Rivets (Jacques Rivette), Klods
Sabrols (Claude Chabrol), Eriks Romérs (Eric Rohmer), Fransua Trifo, Zans Liks Godars, kuri
publicgjas André Bazeéna vaditaja izdevuma Cahiers du cinéma. Vinu nostadnes — gan
teorétiskas, gan praktiskas —, jau pasiem reZisgjot filmas*™, ir ciesi saistitas ar autora (auteur)
un autoribas jédzienu, kas akcenté rezisora individuala rokraksta, autoribas un originalitates

V— t—

prioritari. Principiala §1 jédziena attistibai ir Fransua Trifo 1954. gada eseja Noteiktas tendences

37 Silver, A. Ward, E. Appendix. Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 400.

380 piemeram, Duglass Kisijs (Douglass Keesey) darba Neo noir. Misdienu film noir. No Kiniesu kvartala lidz
Tumsas bruniniekam (Neo-noir. Contemprory film noir. From Chinatown to Dark Knight. Harpender: Kamera
Books, 2010) apkopo 66 filmas, hronologiski senaka ir 1974. gada Romana Polanska filma Kiniesu kvartals,
jaunaka — rezisora Kristofera Nolana Tumsas bruninieks, 2008.

38! Hassan, 1. Toward A Concept pf Postmodernism. In: Postmodernism. New York: Columbia University

Press, 1993, p.149.

382 Par jauna vilna reZijas aizsakumu klist 1959. gads, kad Rivets filmé Parize pieder mums (Paris nous
apparient), Godars — Lidz pédéjam elpas vilcienam (A bout de souffle), Fransua Trifo pabeidz 400 sitienus (Les
Quatre cent coups), kas triumfé Kannu kinofestivala. Jauna vilna rezijas kodola aktivitate bija milziga, $ie pieci
rezisori jauna vilpa popularitates laika no 1959. Iidz 1966. gadam uzn€ma 32 filmas.
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francu kino (Une certaine tendance du cinéma frangais). Trifo uzbruka tolaik Francijas kino
izplatitajam literatiras ekranizacijam, kuras domin€ uzticiba vardam, nevis vizualitatei,
mizanscénam. Trifo uzskatija, ka kino ir jaizrauj no ,literatu” rokam un filmas ir jalauj taisit
rezisoriem — autoriem (auteurs). Vins defingja ,,istu filmu auteur ka tadu, kas ienes kaut ko
IpaSu un personigu sava darba ta vieta, lai veidotu gaumigu, kartigu, bet nedzivu materiala
iedzivinajumu’*. Savukart André Bazéns darba Autoru politika (La politique des auteurs), kas
paradijas neilgi pec Trifo esejas, akcent€ja, ka ,,autors (auteur) vienméer ir pats savas izpétes
objekts (subject matter), neskatoties uz scenariju, vin$ vienmer stasta vienu un to pasu stastu,
(..) vipam ir viena un ta pati attieksme, un vins izvirza vienus un tos pasus moralos kriterijus

99384

darbibai un varoniem Trifo idejas atbalstija Zaks Rivets, kur§ tas nodévéja par

revolucionaram, apgalvodams, ka ir pienacis autoru laiks*®,

Cahiers du Cinéma pulcétie autori — jauna vilpa kodols — pastiprinati interes€jas par
amerikanu kinokultiru, to rosindja ari André Bazeéns. (Bazéns pievérsa Fransua Trifo u.c.
uzmanibu arT Amerikas rezisoriem autoriem, inici€dams, piemeram, Trifo skrupulozos Alfreda
Hic¢koka dailrades pétijumus.’®) Amerikanu film noir $ai grupai kluva par ,.eksistencialu
cilvéka esamibas alegoriju™®’. Fransua Trifo IpaSu uzmanibu pievérsa Nikolasa Reja filmam
Vini dzivoja nakti, Vientuld vietd, Uz bistamas zemes (On a Dangerous Ground), atzidams, ka
$o filmu téma ir morala vientuliba. Savukart Zaks Rivets rakstija par iek$gjo vardarbibas
démonu, ko rada cilveka vientuliba.

Lai izprastu film noir ietekmi uz jauna vilna teorétikiem, vé€lak rezisoriem, biitiska ir Kloda
Sabrola 1955. gada eseja Trillera evoliicija (The Evolution of the Thriller), kas Tpasi akcenté
Roberta Oldrica filmu Noskiipsti mani navigi — ta, ka jau mingju, tiek uzskatita par kulminaciju
klasiska amerikanu film noir cikla attistiba. K. Sabrolam 3T filma lick secinat, ka film noir avoti
ir izsikusi, tacu, par spiti siZzeta un mizanscénas kliSejam, tie ir kluvusi par ,,lielisku materialu”,
ko pilnvértigu padarijis reZisors Roberts Oldri¢s™*®. DZ. Neirmors uzskata, ka tiesi $is teksts
prognoz€ jauna vilna rezisoru vélmi izmantot film noir ka ieganstu savas personibas izteikSanai.
Dz. Neirmors uzsver, ka 60. gadu Francija jédzieni film noir un auteur saka darboties tandéma,
aizstavot vienas un tas pasas vertibas — tikai no dazadiem skata punktiem. ,,Film noir bija

kolektivs stils, kas darbojas Holivudas sistemas iekSieng, vienlaikus darbojoties pret to — tas

38 Caughie, J. Theories of Autorship. In: BFI Readers in Film Studies, London, New York: Routledge, 2001, p.
23.

38 Caughie, J. Theories of Autorship. In: BFI Readers in Film Studies, London, New York: Routledge, 2001, p. 45
35 Turpat, 41. Ipp.

386 Sk. Hitchcock by Francois Truffaut, A Touchstoune Book. New York: Simon & Schuster, Inc.,1985.

37 Truffaut, F. A Wonderful Certainity, Cahiers du Cinema, p.107, Rivette J. On Imagination, Cahiers du
Cinema, p.105. http.//www.4shared.com/document/bbkxILsr/HillierJim-CahiersduCinema-196.html. Skatits 2011.
gada 3. februari.

388 Chabrol, C. The Evollution of the Thriller, (ed) by Hiller J. Cahiers du Cinema, Routladge, London, 1986, pp.
160-163.
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konvencijam; turklat autors bija individualitate, sava stila meistars, kur§ atbrivojas no studijas
diktata ar savas izvéles palidzibu. Tacu autors bija svarigaks neka zanrs. (..) Cahiers grupa
vienmér noskira doming&josas formas no autora personiga redz&juma.”**

Francijas autorkino parstavjus noir saistija ar izaicinajuma potencidlu, netradicionalajam
narativajam struktiiram un iek$€jo opoziciju Holivudas sistemai. Tome&r francu jauna vilpa
autori (Godars, Trifo) izmantoja film noir stilistiskas iezimes jau ka 60. gadu kino modernisma
principu manifestaciju.

Viens no jauna vilpa kritikiem, vélak arT rezisoriem Eriks Romérs 1959. gada formulgjis
modernisma filmas pamatprincipus: realitates fragmentacija, visparigu un abstraktu
kompozicijas principu izmantos$ana, rekonstrugjot realitates sakaribas (coherence of reality),
abstraktu konceptu, nevis empiriskas realitates dominante, orientacija uz modernas makslas
abstraktajiem principiem, nevis empirisko realitati — tas ar1 ir iemesls, kalab modernas formas
vienmér ir izaicinoSas un pasreflektivas®®”. Tadgjadi ,,modernisma formas pamata izmanto
fragmentaciju, nevis procesa kontinuitati; tas ir analitiskas, nevis apkopojosas, subjektivas,
nevis objektivas, pasreflektivas, nevis orientetas uz darbibu, konceptualas, nevis emocionalas.
Sis pamattendences tiek materializétas loti at3kirigas formas un stilos, atskiras ari

»391 uzskata

radikalizacijas pakape, ar kadu §is tendences tiek izmantotas kino modernisma &ra
A. B. Kovacs.

Tomeér, pirms jauna vilpa parstavju uzmanibas loka nonaca amerikanu film noir, ta motivus un
kodus savas filmas bagatigi izmantoja frandu rezisors Zans Pjérs Melvils (Jean Pierre
Melville). Vina filmas atrodami gan klasiskas Holivudas film noir sizetiskie motivi, gan stila
atribiti (varonu terpi utt.), tas apvienoja gangsterdramas un film noir iezimes, tacu tas radas
pilnigi cita — Francijas — kulttrkonteksta.

Tomeér Melvils netiek uzskatits par piederigu jauna vilpa rezisoru lokam, ar1 Eiropas vélina
modernisma tendencu izteic€ju, kaut vipa ietekme uz jauno vilni, ipasi Godaru, nav
noliedzama. Budams fanatisks amerikanu kultiras cienitajs, Melvils stiliz§ja amerikanu film
noir motivus jau krietni pirms filmam, kas tiek uzskatitas par jauna vilna robezzimi, — Godara
Lidz pedejam elpas vilcienam (A bout de souffle, 1960). Melvila filmas Spélmanis Bobs (Bob le
Flambeur, 1956), Zinotajs (Le Doulos, 1962), ari véelakas — Samurajs (Le Samourai, 1967),
Sarkanais aplis (Le Cercle Rouge, 1970) — un vina p&dgjais darbs Policists (Un Flic, 1972) ir
driims noziedznieku portret€jums, ,.kuri apdzivo stilizé€tu franciski amerikanisku vidi — loti

99392

butisku moderna urbana mita radiSanai Sts filmas raksturo ekspresivs minimalisms,

3% Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, pp. 26-27.

3% Citets pec: Kovacs A. B. Screening Modernism. European Art Cinema, 1950—1980. Chicago, London: The
University of Chicago Press, 2007, p. 120-121.

¥ Kovacs, A. B. Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980, p. 62.

392 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 7.
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amerikanu film noir sizetisko motivu, varonu un eksistencialo noskanu izmantojums. Ta ir
brutalu virieSu, noziedznieku pasaule, kas manifesté cinisku un morali ambivalentu veértibu
sisttmu. Melvils nenoliedzami ir autors jauna vilpa teor€tiku izpratné, visas vina filmas
izmantoti lidzigi stilistiskie pan@mieni, kas lauj identificét noteiktu autora rokrakstu, tomer nav
tas fragmentizacijas, akcentéta suvbjektivisma, neordinaru montazas panemienu, kas raksturo
jauna vilpa filmas, 1pasi Godara Lidz pédejam elpas vilcienam. Melvila vardos skopas, skanas
dramaturgija un mizanscénas uzbiivé virtuozas filmas ir tuvas trilleriem, tajas saskatama
sizetiska lidziba ar ta déveétajam aplaupiSanas dramam, kuru sizetisko modeli aizsaka Dzona
Hjustona Asfalta dzungli (The Asphalt Jungle, 1950). Melvila filmas cinisma un bezceribas
piesatinajuma parspgj sava laika Amerika tapuSos Iidziniekus — ar7 ta iemesla dgél, ka ASV
atikiriba no Francijas darbojas Heisa kodekss. (Lieciba par Zana Pjéra Melvila ietekmi uz
Godaru ir vina epizodiska loma Saja filma — Melvils Lidz pédéjam elpas vilcienam spélé
rakstnieku, kuru lidosta ieradusies intervét filmas galvena varone Patricija. Cienas
apliecinajumu izcilam film noir autoram — vacu rezisoram Fricim Langam, kur§ vienlaikus ir
radijis gan ekspresionisma filmas Vacija, gan 15 film noir ASV, — Godars demonstré ar1 filma
Nicinajums (Le mépris, 1963), kura Langs sp€l€ kinorezisoru. (Filma nav tieSu atsaucu uz film
noir.) Filma Trakais Pjero (Pierrot le fou, 1965) Godars sika loma filmgjis Semjuelu Fulleru,
amerikanu rezisoru, kura 60. gados veidotas filmas ir vienas no agrinajam neo noir.

7. P. Melvila filmas ir ietekm&jusas ne tikai Francijas jauna vilna reZisorus, bet arf amerikana
Kventina Tarantino (Quentin Tarantino) dailradi, ko nereti analiz€ neo noir konteksta. Savulaik
Tarantino ir atzinis, ka vina filmu Lubene (Pulp Fiction, 1994) inspirgjusi Melvila filma
Okskeris (Le Doulos, 1962). ,, Tas ir mans visu laiku iecienitakais scenarijs. Tu nevari saprast,
kas notiek 1idz filmas p&éd&jam 20 minatém.”**

Par pirmo jauna vilpa filmu, kas izmantoja amerikanu film noir motivus, kluva Godara debija
Lidz pédejam elpas vilcienam. Ta stasta par automasinu zagli MiSelu, kas klist par slepkavu
(Zans Pols Belmondo), un vina attiecibam ar amerikanu Zurnalisti Patriciju (DZIna Siberga
(Jean Seberg)). Saja filma pirmo reizi tiek lictota ta dévéta jump cut (Icienveida montaza), kas
nerespekté klasiskos montazas likumus (30% lenkis, kas jaievéro, montgjot kadrus, kuros
filmeéts viens un tas objekts), taja izmantots atsveSinajuma efekts (vairakas filmas epizodes
Belmondo varonis tieSi uzruna skatitaju, verSoties kamera), ne vienmér ieverota darbibas
kontinuitate. Filma imité amerikanu film noir melnbalto attelu, taja ir ietvertas ,,zZimes”, ari
atsauces uz klasisko film noir — gan plakats ar Hamfriju Bogartu no vipa pédgjas filmas

Smagak vini krit (The Harder they Fall, 1956), gan Zana Pola Belmondo Zests, novelkot ar

393 Woods, P. Quentin Tarantino: The Film Geek Files, London: Plexus Books, 2000, p. 25.
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pirkstu par lipam, imit&jot Bogartu, savukart Patricija filmas t€lu sistéma reprezenté femme
fatale.

Atskiriba no klasiskam amerikanu film noir Lidz pédejam elpas vilcienam minimali izmanto
tradicionalos film noir vizualos kodus — dramatiskas gaisménas, naksnigu vidi —, pamata
filméts dienas laika, Parizes ielas, daudz izmantota rokas kamera, tomér filmas siZetiskaja
uzbiive, telu sistema saskatamas konotacijas ar klasisko film noir. Lidz pédéjam elpas vilcienam
skrupulozi nepaskaidro, nemotivé savu varonu ricibas iemeslus, (pieméram, kas Patricijai liek
nodot Miselu policijai) — tas raksturigi gan francu jaunajam vilnim, gan tam Eiropas kino, kuru
Deivids Bordvels dévé par ,,makslas kino” (art film). So pretestibu klasiskajiem naracijas
panémieniem, darbibas c€lonsakaribai, uz mérki orientéta varona psihologiskas motivacijas
nepiecieSamibai u.c., kas raksturigs Holivudas klasiskajam stilam, vin§ dévé par ambivalenci,
ko savos darbos istenojusi Eiropas ,,makslas filmu” autori**. Lidz pédejam elpas vilcienam
demonstré arT mérktiecigu atkapSanos no klasiskas naracijas, filmai raksturiga sizeta struktiira,
ko daudz mazaka méra motivé zanra likumi, epizodiskums, koncentracija uz varoni un vina
stavokli, nevis sizetu, dazadu garigo stavoklu demonstracija; pasparliecinatiba stilistika un
narativajas tehnika, nemitigi trikksto$i posmi narativa motivacija un hronologija, c€lonu un seku
péctecibas minimaliz&Sana, atvertiba siZeta interpretacija, atvertais finals, stila dominante par
narativu u.c.

A. B. Kovacs pamatoti uzskata, ka Lidz pedéjam elpas vilcienam reprezenté klasiska film
noir principu transformaciju, vin$ to dévé par ,,izmekléSanas filmu”, uzradot principialas
atSkiribas, kas klasisku narativu atSkir no modernistu filmas narativa — tas ir aprakstoss, nevis
problému risinoSs. Modernistu filmas tiek akcentets varonu garigais stavoklis, nevis
atrisinajums. Kaut ,,Iidzigi ka klasiska fi/m noir, filmas siZets apvieno nozieguma un milestibas
motivus, kas kliist destruktiva filmas varonim. Tacu abas §1s siZeta linijas attistas paraléli, tas ir
daudz izoletakas neka klasiska film noir. Tas nemotivé viena otru. (..) MiSels iet boja, jo
noziegums un milas stasts $aja filma ,,nesadarbojas”, jo $1 filma nav film noir’*”.

A1l Fransua Trifo agrina filma Saujiet uz pianistu (Tirez sur le pianiste, 1960) piedava gan
tipisku nenoteiktu, apcerigu, reflektgjosu varoni — pianistu Sarojanu (Sarls Aznaviirs) —, gan
notikumu c€lonsakaribu retinatibu, gan neprognozg&jamu intonaciju mainu — no dramatisma lidz
parodijai. Gatavojoties Sawjiet uz pianistu uznemsanai, Trifo noskatijies apméram 1500
amerikanu filmu un apzinati izveélgjies izdevuma Serie Noir publicétd amerikanu autora

Deivida Gudisa (David Goodis) romanu, lai izvairitos no parak ,liela franciskuma”, kas

3% Bordwell, D. The Art Cinema as a Mode of Film Practice (1979). In: Film Theory and Critisism. Oxford:
Oxford University Press, 1999, pp. 716-724.
3%Kovacs A.B., Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980, p. 100.
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dominé ,mana pirmaja filma 400 sitienu™

. Filma par kadreizéjo slavenibu — pianistu
Sarojanu, kur§ péc sievas pa$navibas pametis spozu karjeru un ar Carlija vardu muzicé maza
krodzina, — demonstr€ ironiskaku un brivaku attieksmi pret amerikanu kino motiviem.
Melnbaltaja filma nav uzsvértu, asu, kontrastainu €nu, kadrs neekspluaté noslégtibas, slazda
sajutu, gangsteri, kas vaja vienu no trim Sarojana braliem, neveikliba atgadina komiskos
varonus, gluzi tapat ka epizode, kurd Sarojans netiS$am nogalina vinu aizvainojoSo krodzina
saimnieku, vai epizode, kura nolaupitais Sarojans un Léna sak garu sarunu ar gangsteriem par
seksu. Lai gan filmas sizeta attistiba ir dramatiska (L&na iet boja), Trifo amerikanu film noir
elementus izsp€le ar ironisku atsveSinatibu, bez autentiska film noir eksistencialas nolemtibas
un dramatisma. Kaut Trifo ir apgalvojis, ka ,,Saujiet uz pianistu ir cienas pilns pastiss, veltijums
Holivudas B kategorijas filmam, no kuram esmu tik daudz macijies”*’, ta raksturo ari satirisko
un parodisko film noir elementu izmantojumu.
Ar So filmu Trifo interese par film noir tematiku nav izsmelta, vip$ ekranizg€jis ar1 divus
amerikanu detektivu autora Kornela Vulri¢a romanus — filma Ligava bija melna (The Bride
Wore Black, 1968) un Misisipi nara (Mississippi Mermaid, 1969). Misisipi nara Trifo iekode
atsauci uz amerikanu film noir filmu lerocu neprats, garo bankas aplaupiSanas epizodi, kas
filme&ta no automasinas aizmuguréja sédekla. Klasiska amerikanu film noir motivu izmantojums
raksturo vairakas Godara filmas. Film noir sizetiskie motivi un varoni, vardarbigs, b&goss
paris, kur§ parkapis sabiedribas normas, izmantots filma Trakais Pjero (1965) — viena no
Godara stilu (darbibas linearitate, varonu psihologiskas motivétibas ,,irdinasana”, atsveSinatibas
efekta izmantojums, koSu, kliedzoSu krasu palete u.c.) visspilgtak manifestgjoSajam filmam.
Film noir tipiskais varonis — privatdetektivs — ir vina filmas, antiutopiskas fantazijas, Alfavila
(Alphaville, 1965) galvenais varonis, kur§ nokluvis absurda totalitara nakotnes sabiedriba. Saja
filma, gluzi tapat ka Lidz pédejam elpas vilcienam, Godars izmanto melnbalto att€lu, turklat
daudz uzskatamak neka sava debijas darba, akcent€jot fi/lm noir raksturigo apgaismojuma
kontrastu. Filma daudz koncentrétak iezim&jas parodijas elements, Tpasi galvena varona
detektiva Lemija KoSona t€la interpretacija (loma — aktieris Edijs Konstantins, kur§ 50. gados
So varoni spél€ja ar1 francu gangsterfilmas). V€lreiz So varoni un aktieri Konstantinu Godars
izmanto sava daudz véelak tapuSaja filma Vicija 90. gada (Allemagne année 90 neuf zéro,
1991).

Dz. Neirmors uzskata, ka ,tie Eiropas autori, kas 60., ari 70. gados turpinaja film noir
tradiciju, baz€ja savus darbus aliizijas un intertekstualitate”. Vinaprat, ne tikai Godars un Trifo,

bet art vélak vacu kino stradajoSais Rainers Fasbinders, kur§ vairakkart ir pieversies film noir

3% Fransua Trifo komentars. Shoot the Piano Player. DVD. MK2, 2006.
397 Fransua Trifo komentars. Shoot the Piano Player. DVD. MK2, 2006.
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motiviem — gan hronologiski vélak neka vina francu kol€gi —, izvairijas no melodramatiskiem
sizetiem un realistiska seksa un vardarbibas atspogulojuma, reducgjot privatdetektivus un
gangsterus Iidz komiksu stereotipiem.

Ne Godara Lidz pédéjam elpas vilcienam, ne Fransua Trifo Saujiet uz pianistu neizmanto tos
subjektivizacijas (aizkadra balss, ieks$€jas fokalizacijas — optiska subjektivisma — mekl&jumi)
u.c. pan€mienus, ko piedavaja radikalakas amerikanu film noir klasiska cikla filmas. Tomér
filmas autoru subjektivisms, autorstils, tiek realizéts visa filmas struktiira — veéstijuma diskursa
— gan montazas likumu nolieguma, gan atsveSinajuma efekta izmantojuma u.c. Francu jauna
vilna rezisoru filmas iezim€jas autora ka struktiiras reprezentacija filmas sist€éma. ,,Autors klist
par formalu komponentu, primaro intelektualo spéku, kas organizé filmu misu uztverei,”*”®
uzskata Bordvels. Subjektivisma neséjs ir filmas autors — ta rokraksts, kas ,,parraksta” klasiska
film noir motivus un t€mas, ka ar1 klasiska Holivudas narativa veidoSanas (klasiska stila)
panémienus. Sajas filmas ,autoribas kods manifesté atkartotu klasisko normu noliegumu.
Atkapes no klasiska kanona — neierasts kameras lenkis, montaza, aizliegta kameras kustiba,
nepareizs apgaismojums vai dekoracija — jebkura nerékinaSanas ar kinematografisko laiku un
telpu, neievérojot célonu un seku logiku, var tikt uzskatita par ,,autora komentaru”*”.

Film noir iezZimes ir atrodamas ne tikai Trifo un Godara agrinajos darbos, bet ar1 citu jauna
vilna rezisoru filmas — Luija Malla Lifts uz esafotu (Ascenseur pour L’Echafaud, 1957), Kloda
Sabrola Sim cilvekam ir jamirst (This Man Must Die, 1969) un Miesnieks (The Butcher, 1970)
u.c. Turklat atskiriba no Trifo un Godara, kuri sava turpmakaja darbiba zaudgja tieSu interesi
par film noir, Sabrols konsekventi izkopa spriedzes filmu Zanru, nereti izmantojot film noir
stilistiskos kodus.

Eiropas kinoreZisori interpret€ja film noir tradicijas modernisma diskursa, radikali turpinot jau
Amerikas klasiska film noir sakto opoziciju pret klasisko Holivudas stilu. Nakamais biitiskais
film noir attistibas periods ir saistits ar Eiropas modernistu ietekmi uz ASV, to

kinematografistu paaudzi, kas Holivuda ienaca 60.—70. gadu mija.

4.3. Amerikas film noir transformacijas procesa

60.—70. gados film noir ASV kino ir marginala paradiba. A. Silvera un E. Vordas

400

enciklop&diskaja darba™ gan ir mingtas aptuveni trisdesmit 70. gadu filmas, kuras autori

3% Bordwell, D. The Art Cinema as a Mode of Film Practice. In: Film Theory and Criticism. New York, Oxford:
Oxford University Press, 1999, p. 719.

3% Turpat, 721. lpp.

40 Silver, A., Ward, E. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, 1992
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klasifice ka film noir, tomér ar1 vini uzsver, ka atsauces uz klasisko film noir ir retas gan 60.
gadu, gan ar1 70. gadu ASV kinematografija. ,,Kaut pilnskanigas film noir paties$am bija
retums, tika veidoti trilleri ar noir noskanam, dramas, kas pieradija noir spéku un noturibu,*"!
So periodu raksturo Fosters Hirss.

Klasiskais film noir $aja laika posma piedzivo kardinalas parmainas, pateicoties to reZisoru
darbiem, kuri Holivuda ienaca XX gs. 60.—70. gadu mija un savas filmas daudz brivak un
radikalak interpret&ja klasiska film noir stilistiku. Vinu rokraksta var saskatit art Eiropas kino
modernisma tendencu ietekmi un autoribas dominanti.

60.-70. gadu mija mainas Holivudas industrijas modelis. P&c vairaku lielbudzeta Holivudas
filmu finansiala kraha (Miizikas skanas, 1965; Doktors Zivago, 1965) producentu intereses loka
nonaca alternativaki, tematiski kontroversiali mazbudZeta projekti, kas bija orient€ti uz jaunaku
auditoriju. Par vienu no veiksmigakajam S§is strat€égijas filmam kluva Denisa Hopera
Bezrupigais braucéjs (Easy Rider, 1969), kas pavéra iespgju filmeét daudziem jaunas paaudzes
rezisoriem, radot ta dévéto jaunas Holivudas kustibu. ST kustiba atskiriba no fran¢u jauna vilna
nebazgjas uz teoretiskiem mekl&jumiem, tai arT nebija tik cieSa kodola ka Cahiers du Cinéma
grupa Francija. Tomér amerikanu rezisori, kuri Saja laika posma debiteéja Holivuda (Martins
Skorséze, Fransiss Fords Kopola (Francis Ford Coppola), Viljams Fridkins (William Friedkin,
Braiens de Palma (Brian de Palma), Dzordzs Lukass (George Lucas), Roberts Oltmens (Robert
Altman) u.c.), naca ar atSkirigu skatijumu uz Holivudas tradicionalo kanonu — vini izmantoja
jauna vilpa — Eiropas modernistu — pan€mienus (montaza, narativa strukttiras retinajuma u.c.)
un lavas daudz lielakam subjektivismam. PlaSu rezonansi ASV bija guvusi ar1 Francija dzimusi
autorteorija, to popularizgja izdevums Movie un teorétikis Endri Sariss (Andrew Sarris), kur§
adaptgja §is idejas Amerikas, Holivudas kino konteksta, aridzan akcent€jot rezisora personibu
ka vertibu kritériju.*?

Tas parmainas, kas notiek ar film noir ASV 60.—70. gadu mija, ir reakcija uz Eiropas kino XX
gs. 50.—60. gadu mekl€jumiem, kurus raksturo disfunkcionali, izoléti varoni, varonu mulsums

un nespéja apjégt pasauli, kura izpratne par morali ir ,,izpludusi”*”

, uzskata E. Spaisers. Ar1
Bordvels akcenté Eiropas modernistu ietekmi uz §is paaudzes Amerikas rezisoriem, kuri
aizgist ,,makslas filmu” panémienus, tatu pamata tos izmanto, nezaudgjot funkcionalo logiku
Holivudas klasiska stila izpratng, ka ar1 vairak respekt&jot tradicionalos zanrus. Vins akcentg
»asimilacijas iezimes” — §1 laika perioda amerikanu filmu atklatos finalus (Pieci viegli gabali

(Five Easy Pieces, 1970) u.c.), ari varonu psihologisko nekonkrétibu, aptuvenibu (Saruna (The

1 Hirsch, F. Film noir: The Darks Side of the Street, 1981, p. 207.

492 Caughie, J. Theories of Autorship. In: BFI Readers in Film Studies, p. 23.
493 Spicer, A. Film Noir, pp. 134-135.
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Conversation, 1974) u.c.) — un uzsver, ka Sis process nav uztverams ka vienkarsSa (Eiropas
,,makslas filmu”) kop&$ana, bet kompleksa transformacija.** Tadejadi neo noir attistiba 60.—70.
gados bitiskas filmas transformé& gan Eiropas autorkino iezimes, gan klasiskas film noir
tradicijas.

Ipasi uzskatama &1 tendence ir divas XX gs. 70. gadu filmas — Romana Polanska 1974. gada
filma Kiniesu kvartals (Chinatown, 1974) un Martina Skors€zes filma Taksists (Taxi Driver,
1976). Abu So autoru darbi iezim€ divus neo noir konteksta biitiskus virzienus. Polanskis ar
Kiniesu kvartalu radosi adapte klasisko film noir tematiku, sizetiskos motivus, varonu tipus —
privatdetektivs, izmekléSana, intrigu timeklis, femme fatale — par filmas darbibas laiku
izveloties XX gs. 30. gadus. Savukart Skors€ze Taksista tematiskos un stilistiskos motivus, kas
sasaucas ar klasisko film noir, izsp€l€ nevis ,,stilizéta pagatng€”, bet gan tagadné — 70. gadu
Amerika.

Abu S0 filmu pieméri ilustré neo noir zimigakas tendences — stilizaciju, respektg&jot film noir
vesturisko tapSanas laiku, to ikonografiju un atributiku (Kiniesu kvartals), un klasisko filmu
noir motivu (stilistisko un jédzienisko) adaptaciju misdieniga vidg€, izvairoties no tieSas un
vizuali atpazistamas film noir atribiitikas izmantojuma (7aksists).

Rezisora Romana Polanska filmas Kiniesu kvartals darbiba risinas 1937. gada LosandZelosa.
(Fakts, ka rezisors Holivuda ir imigrants, spilgts Eiropas talants, kuram izdevas aizbraukt no
savas socialistiskas dzimtenes Polijas, pateicoties Oskara nominacijai par vinpa pirmo
pilnmetrazas filmu Nazis #deni (Knife in the Water, 1962), vélreiz akcenté Eiropas
kulttrietekmju 1paSo nozimi film noir, ar1 neo noir attistiba.) Kiniesu kvartala galvenais varonis
ir privatdetektivs Dzeiks Gitiss (Dzeks Nikolsons), kur§ specializgjas pieradijumu vakSana
SkirSanas pravam. Vina biroja ierodas sieviete, kura sevi dévé par misis Mulvreju, lai pasiititu
pieradijumu vakSanu par vira neuzticibu. Izsekojot ietekmigo Losandzelosas inzenieri
Mulvreju, Gitiss pamana vina interesi par apiidenosanas sisttmam. Mulvrejs ir opozicija pret
kadu verienigu Gidensapgades sist€émas projektu. Kad fotografijas par Mulvreja tikSanos ar kadu
sievieti tiek publicetas pres€, pie Gitisa ierodas sasSutust 1sta Evelina Mulvreja (Feja Danaveja),
kura iepriek§ nav bijusi Gitisa ofisa un nav vinu noligusi izsekot viru. Gitiss, lidzigi ka
privatdetektivi klasiska film noir perioda darbos, pieméram, Slepkaviba, mana darga un Maltas
vanags, izradas tikai viens no iecerétas manipulacijas objektiem sarezgita spéle. Taja iesaistits
misis Mulvrejas teévs Noa Kross (DZons Hjiistons), korumpéts darbonis, kurs$ iecergjis paklaut
kontrolei regiona tidens resursus.

Pec filmas Kiniesu kvartals pirmizrades aktuala kritika pamana tas saistibu ar film noir

tradiciju. The New York Times recenzents piemin gan filmas stilistisko lidzibu ar klasiskajam

404 Bordwell, D. The Art Cinema as a Mode of Film Practice. In: Film Theory and Criticism, p. 723.
151



film noir — Maltas vanags un Lielais miegs —, gan varona privatdetektiva Gitisa tuvibu
klasiskajiem film noir detektiviem Semam Speidam un Filipam Marlovam, gan atzZimg, ka
filmas scenarists Roberts Tauns (Robert Town) tomé€r nevar sacensties ne ar Reimondu

405 Tomer

Candleru, ne Deselu Hemetu, tadu nenoverté to novitati, ko piedava Kiniesu kvartals
vairakus gadus vélak Polanska Kiniesu kvartals klust par biitisku atskaites punktu un analizes
objektu, kas lauj konstatét film noir transformaciju. Kultiirvésturnieks Dzons G. Kavelti (John
G. Cawelti) 1979. gada analizé Kiniesu kvartalu (un vel vairakas 70. gadu sakuma filmas) un
rod apliecinajumu, ka klasiska zanriska sisttma ir ,,nogurusi” un atrodas transformacijas
procesa, kas uzskatami redzams XX gs. otra pusé tapuSajas filmas. Vip$ defingjis cetrus
zanriskas transformacijas veidus: ,,Komiskas burleskas radiSana (humorous Burlesque),
nostalgijas radiSana, mita demitologizacija un mita vélreiz&ja apstiprinaSana.**®” Tomeér DZ.
Kavelti uzsver, ka parasti filmas tiek izmantots ne tikai viens, bet vairaki Zzanriskas
transformacijas veidi. Dz. Kavelti uzskata, ka Kiniesu kvartals izmanto gan ironisko, gan
nostalgisko aspektu, lai izspélétu skarba detektiva mitu, kas aprobéts Candlera un Hemeta
romanos un ari ta ekranizacijas — tatad Holivudas film noir klasiska cikla filmas*”’.

Kiniesu kvartals imite/stiliz€ vidi, dekoracijas, ari teérpus, kas asoci€jas ar klasisko film noir,
respekte ta vizualo stilistiku, kaut Polanska filma ir krasaina, nevis melnbalta ka doming&josais
vairakums klasisko film noir. ,,Filmas krasu spektrs ir pieklusinats un monohroms. Turklat vin$
izmanto moderno tehnologiju (Panavision kameras un to mobilitati), lai raditu senas Holivudas

studijas filmas iespaidu,” **®

uzskata Dz. Neirmors. Nikolsona t€lotais Gitiss Skietami lidzinas
Hamfrija Bogarta varoniem (Speidam, Marlovam), Danavejas varone — Lorénai Bekolai, tas
lauj abus t€lotajus salidzinat ar Bogarta un Bekolas duetu filma Lielais miegs. Tacu, par spiti
lidzibai ar klasiska film noir varoniem, Nikolsons un Danaveja spélé savus varonus citadi —
neirotiskak, neprognoz€jamak. Klasiska film noir konteksta netipisks ir Danavejas varones
Evelinas Mulvrejas téla trakt€jums. AtSkiriba no film noir tradicijas, kura sieviete pamata ir
destruktivs speks, launuma iemiesojums, Danavejas varone izradas gan incestualu attiecibu,
gan vardarbibas upuris.

Transformacijai paklauts ari privatdetektiva téls — Gitisa méginajumi bt ciniskam, ironiskam,
skarbam detektivam tiek apSaubiti (vin$ klast par uzbrukuma upuri, un vinam ta ari neizdodas

kontrolét izmeklg$anu, kura vip§ ir ticis iesaistits). So aspektu, izmantojot Dz. Kavelti

terminologiju, var dévet par ironiju un nostalgiju vienlaikus.

405 Canby, V. Chinatown /| New York Times. June 21, 1974. hitp://movies.nytimes.com/movie/review?
res=EE05E7DF1739E460BC4951DFB066838F669EDE. Skatits 2010.gada 10.septembri.

46 Cawelti, J.G. Chinatown and Generic Transformation. In: Film Genre Reader III. Austin: University of Texas
Press, 2003, pp. 258-259.

497 Turpat, 258-259 lIpp.

498 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 205.
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Kiniesu kvartals atgadina par vairakiem klasiska film noir darbiem. Art par Orsona Velsa filmu
Lédija no Sanhajas, kuras dramatiskakas norises notika KinieSu kvartala — teritorija, kura
robezas starp labo un launo, likumu un noziegumu ir izpliduSas. Principiala ir aktiera izvéle
Noas Krosa lomai — taja filméjies tradicionali par pirmo film noir uzskatitas filmas Maltas
vanags rezisors Dzons Hjiistons.

Par Polanska uzticibu klasiskajam film noir raksturigajam subjektivizacijas principam liecina
gan pati filma, gan rezisora izteikumi. Vin§ uzsver, ka KinieSu kvartald centies akcentet
naracijas subjektivismu — vin$ daudz film&jis no Gitisa skata punkta, ka ar1 radijis vinu,
skatoties caur kameras objektivu vai logiem un nemitigi izspiegojot citus filmas varonus*”.

R. Polanska Kiniesu kvartdalu (ari Lorensa Kazdana Kermena drudzi, 1981) ir analiz&jis
Frederiks DzZeimsons (Frederick Jameson), saistot $is filmas ar postmodernas kultiiras
paradigmu. Vins atSkiriba no Kavelti nesaskata Polanska filmas novatorismu film noir tradiciju
transformacija un dévé Kiniesu kvartalu (ari Kermena drudzi) par ,nostalgijas filmam”, kuras
,hostalgija” tiek izmantota gan kolektivaja, gan socialaja Iimeni. Vins uzskata, ka §1s filmas nav
spejigas analizét vesturisko saturu un ,tuvojas vesturei ar stilistiskam konotacijam, radot
pagatnes sajitu ar attéla spozmes palidzibu”*'.

Ari Zans Bodrijars (Jean Baudrillard) Kiniesu kvartalu izmanto ka vienu no piemériem savai
simulakru teorijai, uzskatidams, ka postmodernaja laikmeta simulacija un simulakri ir aizstajusi
reprezentaciju. Vipaprat, §1 ar ,lazeru parfilméta detektivgabala” — Kiniesu kvartala —
,perfekcija izraisa mulsumu, ka tas ir gadijumos, kad mums ir dariSana ar perfektiem
parfilm@umiem, ar neparastu montazu, (..) ar lielam vésturiskas sint€zes masinérijam, nevis

istam filmam™*!!

. Vips So filmu uzskata par vienu no apliecinajumiem, ka ,.kino plagié pats
sevi, kope sevi, atkarto savus klasikus un aktivizé savus originalos mitus”, gan ari uzskata to
par vienu no ,,misdienu mediju t€liem”, kuri spgj fascinét nevis tadél, ka tie rada jégu un
reprezentaciju (..), bet gan tadel, ka tas ir vietnes (sites), kuras izzud jéga un reprezentacija,
vietas, kuras més esam notverti, lai nesp&tu analizet realitati, tas ir reala un realitates principu
fatalas degeneracijas vietnes™*'2.

Gan Dz. Kavelti, gan F. DZeimsonam, gan arf netie$i Z. Bodrijaram oponé Dz. Neirmors, kur§

nav 1sta pamata runat par film noir bezspecigumu attieciba uz laika un vestures apjégsmi, ka ar1

Htransformaciju”. (Dz. Neirmors atgadina, ka galvenas varones Mulvrejas nave isti nav

49 Romana Polanska komentars. Chinatown. DVD. 2008.

410 Jameson, F. The Cultural Logic of Late Capitalism, Postmodernism, or, The Culture of Late Capitalism,
Durham: Duke University Press, 1991, p. 21.

41 Baudrillard, J. The Evil Demon of Images and the Precission of Simulacra. In: Potsmodernism. A Reader.
New York: Columbia University Press, 1993, p. 194.

412 Turpat, 194. Ipp.
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arguments, lai runatu par transformaciju, jo liela dala film noir varonu — gan Dubultaja
apdrosinasana, gan Apvedceld, gan citas filmas — finala mirst vai ir nolemti navei, savukart
filma Noskipsti mani navigi boja iet visi filmas varoni.) Dz. Neirmors uzskata, ka ari
nostalgija, kas nenoliedzami ir mudinajusi uzpemt filmas — stilizacijas, ari Kiniesu kvartalu, ir
jédzieniski saistita ar klasiskajam film noir, kuras nostalgija ir butisks tematiskais aspekts*".
Dz. Neirmors 1pasi akcente diskomforta sajiitu, ko izdevies radit Polanskim, par spiti faktam,
ka vin$ Skietami skrupulozi izmanto, imité 30. gadu térpus, grimu, atribatiku.*'* Vipaprat,
diskomforta Skautnes. Tie ir gan akcent€ti tuvplani, kuros reZisors izmanto sikas detalas
(pamata Mulvrejas t€rpos, grima), lai apstridétu filmas Skietamo nostalgisko perfekciju, gan
filmas finals, kas notiek KinieSu kvartala, — tas raisa diskomfortu, jo Gitiss ir lidzvainigs
Evelinas Mulvrejas naveé. Salidzinajuma ar 40. gadu film noir, kas parasti tomér filmas finala
rada ko lidzigu taisniguma restauracijai, nereti neitraliz€jot ,,Jaunuma avotu” — sievieti —,
Kiniesu kvartala finals ir absoluti pesimistisks. Mulvreja tiek nogalinata, ar1 privatdetektivam
Gitisam nav lemts aiziet no haosa. ,,Kiniesu kvartals mus iegremdé detektivsizetu pasaulg, kas
ir dzilaka savas katastrofas, daudz noslépumainaka sava launuma, daudz pékspaka un
neizskaidrojamaka vardarbibas uzliesmojuma,” secina Dz. Kavelti, akcent&ot ari filmas
simbolismu. KinieSu kvartals filma ir simboliska launuma mitnes vieta, divainibu un katastrofu
epicentrs, tacu filma tas kltst ari par darbibas un attéla manipulacijas vietu.*” Noas Krosa
veélme dominét par pilsétu, manipul€jot ar tas idensapgadi, rada ,,mitiskas aliizijas, kas parasti
asocigjas ar idens un sausuma témam”*°. Ari izvaroSanas/incesta motivs (misis Mulvrejas
meita ir vinas masa), kas nebiitu iesp&jams klasiska film noir konteksta — arT Heisa kodeksa dgl.
Dz. Kavelti norada, ka filma manipulé ar popularo privatdetektiva mitu un pierada §1 mita
neadekvatumu, saskaroties ar pasauli, kas sava launuma un destruktivaja speka ir daudz
dzilaka. Vip§ pamatoti uzskata, ka Kiniesu kvartals ir viena no makslinieciski spécigakajam
filmam, kas izmanto popularu zanru elementus, piedavajot tos jauna diskursa. Savukart tas, ka
Kiniesu kvartalu savos darbos ir analiz€jusi postmodernisma teoréetiki, liecina, ka E. Spaisera

vélme S0 Polanska filmu ierindot Amerikas ,,neomodernistu”’ darbu konteksta neiztur

413 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 201.

414 Turpat, 208.1pp.

415 Cawelti, J.G. Chinatown and Generic Transformation. In: Film Genre Reader III, p. 248.

416 Turpat, 249. Ipp.

417 Spaisers par principialu periodu neo noir attistiba uzskata tos procesus, kas aizsakas Eiropa XX gs. 50. gadu
izskana un turpinajas 60.—70. gados ASV. So procesu raksturosanai vins izmanto Dzona Ora (John Orr) lietoto
,.neomodernisma” jédzienu, ar kuru Ors apzimé tas tendences Eiropas, Francijas un Italijas ,,jauno vilnu”
attistiba, kas ietekm&ja arT norises pasaules kinematografija. ,,Neomodernisms nodarbojas ar identitates un
atminas problémam, piedavajot iek$gji nemotivetus varonus dreiféjam situacijas, kuras vini nespgj aptvert un
atrisinat. Neomodernais kino ir pasreflekt&joss, tas modina iedzilinaties realitates un tas reprezentacijas attiecibas.
Spicer A, Film noir, p. 133.
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kritiku*'®. Sis aspekts ar pasvitro izpliduso robezkirtni starp modernisma un postmodernisma
fazém neo noir perioda.

Atskiriga prakse, izsp€l€jot film noir stilistiskos un tematiskos motivus, iezim&jas Martina
Skorsezes filma Taksists (1976). Taksista darbiba risinas miisdienu — 70. gadu sakuma —
Nujorka, tas nesniedz iesp&ju aizrauties ar noir ,,nostalgijas” radisanu un raisit parmetumus par
nesp&ju analizé€t konkréto vesturisko laikmetu. Kaut ari galvena varona profesija nav
privatdetektivs, tomer vin$ nes sevi traumu, kas raksturiga ari daudziem klasiska film noir
varoniem, — ta ir kara pieredze. Roberta de Niro t€loto Trevisu par autsaideru Nujorka
padarTjusi Vjetnamas kara pieredze. Treviss strada par taksometra vaditaju, dienas vin$ pavada,
fanatiski pilnveidojot savu fizisko formu un laujoties pasa agresivitates eskalacijai, kas filmas
finala kulmin€ masu slaktina (Treviss iebriik bordelt un nogalina jauninas prostitiitas suteneru,
klientu u.c.). Taksists neo noir konteksta ir viena no pirmajam filmam, kas izmanto akcentetu
vardarbibu, kas nebija iedomajams klasiskaja film noir ari Heisa kodeksa d&l. So vardarbibas
eskalaciju neo noir konteksta kops XX gs. 80. gados turpina amerikanu autors Deivids LinCs
(filmas Zilais samts, MezZonigie sirdis, Cels uz nekurieni u.c.), vienlaikus eksperiment&jot ar
filmu narativu un narativa hronologijas ,,dekonstrukciju”, ka ari Kventins Tarantino, kura
agrinas filmas 7Trakie suni un Lubene aridzan turpina izspélét klasiskos film noir mitus
netradicionalos, musdienigos kontekstos, izvairoties no tieSas laika restauracijas un retro
stilizacijas. Vardarbibas eskalacija Trevisa sarikotaja slaktina So filmu krasi atSkir ar no jauna
vilna autoru filmam, kuru ietekmes, Tpasi montaza, filma Taksists atzist arT pats Skorséze*"’.

NetieSu Taksista (Taxi Driver) saistibu ar film noir tradiciju akcent€ ta autoru ieguldijums
film noir izpéte — filmas scenarists ir Pols Sréders, viens no pirmajiem teorétikiem, kur§ pétijis
film noir.*® Ar1 Martins Skorséze nereti ir uzsvéris savu interesi par $o amerikanu kinokulttras
posmu, vins ir ar1 gramatas, kas veltita amerikanu kinov@sturei, autors un kompetenti analize

“21 M. Skorséze ir viens no tiem jaunas Holivudas autoriem, kuru rokrakstu

taja ar1 So t€mu.
ietekm&jusi Eiropas kino modernistu mekl&jumi. Taksists ir neo noir attistiba principiala filma,
kas izmanto klasiska noir motivus — ta ir pilséta, urbanie dzungli, kas kluvusi par Trevisa vidi.
Kaut filma nedominé klasiskajam film noir raksturigie naksnigas pils€tas film&umi, ta ir
miisdienu pilséta, filmas autori rada bistamas, bied€josas vides noskanu, kas sava zina reflekté
ar1 paSa Trevisa fobijas, nesp&ju veidot attiecibas (ipasi ar sieviet€m), augoso agresiju. Filma
izmantoti narativa subjektivizacijas panémieni (Trevisa aizkadra teksts, rakstot dienasgramatu,

komentgjot notiekoso).

418 Turpat, 133. Ipp.
4% Thompson, D., Christie, 1. Scorsese on Scorsese. London: Faber and Faber, 1989, p. 54.

420 Schrader, P. Notes on Film Noir.
421Scorsese, M, Wilson, M. H. 4 Personal Journey With Martin Scorsese Through American Movies, 1997.
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Skorséze biezi lieto pliistoSu, slidoSu kameras kustibu, filmgjot naksnigo, krasainu reklamu
saraibinato pilsétu no Trevisa skata punkta, taksometra parvietojoties pa Nujorkas ielam,
Skorsézem ir izdevies radit stilu, pasauli starp sapni un realitati, kuru vinS pats dévé par

422 yn kuru agrinie film noir teorétiki Bordé un Somtons

,»stavokli, kad vel neesi 1sti pamodies
sauktu par oneirsmu. Filma prasmigi izmantots subjektivais un objektivais skata punkts. Nereti
kamera kustas kopa ar varoni, ka lukojoties par vina plecu. Rezisors savu mérki formule ka
veélmi radit kaut ko starp gotisko Sausmu filmu un hroniku — Nujorkas Daily News. Skorséze
min, ka filmas uznemsanas stilu — ta déveto jump cuts (I€cienveida montaza), nervozo rokas
kameras izmantojumu, uzkritoSo v@stijuma nejausibu un nervozo montazu — ietekmé&jusi
(franc¢u) jauna vilpa rezisori. Vinu inspirgjusi ari filma Pasutijuma slepkava (Murder by

Contract, 1958, kuru rezisgjis Ervings Lerners (Irving Lerner): ,|(..) §1 filma radija iespaidu, ka
ielokojamies tada virie$a apzina, kur§ nogalina, lai dzivotu.”*?

Japiemin, ka pie film noir motiviem Skors€ze savas darbibas laika ir atgriezies vairakkart —
refleksija par film noir ir filma Bailu rags (Cape Fear, 1991), tada pasa nosaukuma 1962. gada
filmas rimeiks. ParliecinoSs veltijums film noir ir Skors€zes filma Slégta sala (The Shutter
Island, 2009), kas izmanto teju klasiska film noir cienigu tematiskos un stilistiskos motivus:
traumatiska Otra pasaules kara pieredze, kas iedzinusi filmas galveno varoni — atvalinatu
virsnieku — vina pasa traumétas apzinas strupceld, oneirisms, kura zudusi robezskirtne starp
vizijam, murgu un realitati, klaustrofobiska vide — psihiatriska klinika izoléta sala. Filmas
narativs ir veidots, padarot skatitaju lidzdaligu filmas galvena varona Teda Denjelsa (Leonardo
di Kaprio) subjektivizétaja notikumu uztverg. Visi filmas notikumi tiek piedavati caur $1 varona
uztveres prizmu, kaut princips un art fakts, ka varona uztvere/apzina ir deforméta, tiek atklats
tikai pasa filmas finala — lidz tam filmas gaita Skors€ze pat 1pasi neakcent€ subjektivas kameras
izmantojumu, vin$ veido Skietami neitralu vestijumu, kas finala izradas Teda Denjelsa
traumétas apzinas korigéta, slima prata deforméta realitate. Skorséze atzist, ka klaustrofobiskas
vides radiSana inspirgjies no agrina ekspresionisma — ka iedvesmas avots filmai bijis arT
Doktora Kaligari kabinets, turklat rezZisora ietekmju loka bijis bagatigs film noir klasts. Filmas,
kuras bijuSas Skors€zes iedvesmas avots, plasi tika izmantotas pat Slegtas salas marketinga
kampana (presei paredzetajos informativajos materialos). Pats Skors€ze intervijas un preses
konferencés akcent€ja faktu, ka, film&jot Slegro salu, vins apzinati ietekmgjies no 50. gadu
kinematografa un licis ar1 filmas uznemsSanas grupai un aktieriem, 1pasi Leonardo di Kaprio,
iepazities ar §1 perioda filmam — gan Oto Premingera Lauru, gan Zaka Turné No pagdtnes, gan

Nikolasa Reja Uz bistamas zemes* u.c.

422 Thompson D., Christie, I . Scorsese on Scorsese, p. 54.
42 Thompson D., Christie, I . Scorsese on Scorsese, p. 66.
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Tomér atskiriba no Skorsézes Taksista, kas XX gs. 70. gados bija ne tikai originala film noir
stilistikas un motivu transformacija, bet ar1 aktuals, sociali kritisks ve€stijums, kas reflekt&ja
sabiedribas noskanas péc Vjetnamas kara, Skors€zes Slegta sala pieder pie postmoderna neo
noir, kura domin€ nostalgijas elementi un stilizacija.

Film noir modernisma fazi raksturo nevis kvantitate, bet kvalitate. ,,Kaut tika uznemts niecigs
daudzums film noir, tacu tas bija zZimigas ar paradigmu mainu, kas domingja klasiskaja film
noir perioda. Krasu, fokusa mainas (zoom), mobilo kameru izmantojums, platekrana raditas
kompozicionalas iesp&jas parskatija film noir vizualo stilu, tacu transformacijai tika paklauts ari

»425 yzskata E.

film noir varonis — varona atsveSinatiba un eksistenciala krize padzilinajas,
Spaisers, summgejot film noir attistibu XX gs. 60.—70. gados.

Ka atzimé Frederiks DZeimsons, §is paaudzes Amerikas rezisoru darbi piedava dizo
modernistu tematiku — atsveSinatibu, moralo standartu neesamibu, vientulibu, socialo
fragmentizaciju un izolétibu*. Sis tendences ieziméjas pat 70. gadu trilleros, kuru galvenie
varoni ir brutali policisti, — Dona Sigela Netirais Harijs (Dirty Harry, 1971), Viljama Fridkina
Francu sakarnieks (French Connection, 1971). Tomer, analiz€jot Eiropas modernistu ietekmi
uz film noir attistibu un art ASV jaunas Holivudas rezisoru darbiem, principials ir secinajums,
ka Eiropas reZisori neo noir attistija ka spilgtu reZisora individualitati reflekt&josu autorkino ar
daudz radikalaku modernisma pap€mienu izmantojumu neka tie ASV rezisori, kuri atzina
Eiropas modernistu (Ipasi franCu jauna vilpa) ietekmes un kuru darbi tas reflekteja. Neo noir
ASV péc klasiska film noir izskanas tomér vairak orient§jas uz zanriskiem elementiem, ko
izmanto klasiskais film noir (spriedze, detektivintriga), nevis radikalu modernisma principu
izmantojumu (izteiktu fragmentaciju, subjektivizaciju, pasrefleksiju u.c.).

Par butisku robezskirtni talaka neo noir attistiba ASV kliust Lorensa Kazdana (Lawrence
Kasdan) filma Kermena drudzis (Body Heat, 1981), kas ,ievadija film noir atdzimSanu™**’
ASV. 80. gadi ,,atnesa biitisku intereses picaugumu par t€mam un protagonistiem, kas raksturigi

klasiskajam film noir”**.

Filmas sizeta lidziba klasiskajai Billija Vaildera Dubultajai
apdrosSindsanai lava kritikiem pamanit un akcent€t $is filmas saistibu ar klasisko Amerikas film
noir periodu. Laikraksta New York Times 1981. gada 28. augusta public€taja Dzenetas Maslinas
(Janet Maslin) recenzija vairakkart uzsverts, ka L. Kazdans, kur$ ir filmas scenarija autors un

rezisors, lieliski apguvis klasisko filmu Dubulta apdrosinasana un Pastnieks vienmér zvana

424 Martina Skorsézes preses konferences materials. 2010. gada Starptautiskais Berlines kinofestivals. Pieraksts
atrodas autores personigaja arhiva.

435 Spicer, A. Film Noir, p. 147.

“6Jameson, F. The Cultural Logic of Late Capitalism. Postmodernism, or, The Culture of Late Capitalism. In:
Postmodernism. New York, Oxford: Columbia University Press, 1991, pp. 75-77.

47 Spicer, A. Film Noir, p. 130.

428 Silver, A., Ward E. Film Noir. An Encyclopedic Reference to the American Style, p. 398.
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9 Filmas sizets vesti par attiecibam starp bagatnieka sievu Metiju Volkeri (Ketlina

divreiz vielu
Ternere (Ketlin Turner)) un juristu Nedu Rasinu (Viljams Herts (William Hurt)), kur$ tiek
iesaistits un upuréts bagatnieka slepkavibas plana, ko iecergjusi vina sieva — 80. gadu femme
fatale.

Savukart Frederiks DZeimsons atzimé, ka filmu varétu déveét par nosacitu Dubultas
apdrosinasanas rimeiku (remake), uzsverot, ka netie$s un nemanams plagiatisms senaku sizetu
aizguvé ir postmodernismam raksturiga pastiSa iezime*°. Kermena drudzis klust par
postmoderna neo noir ,,zimes filmu”. ST ir viena no filmam, ko savos darbos Postmodernisms
jeb Velina kapitalisma kultiras logika (Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late
Capitalism) un Postmodernisms un patérétajsabiedriba (Postmodernism and Consumer
Society) akcenté Dzeimsons. Vins izmanto jédzienu ,,nostalgijas filmas”, attiecinot to ari uz $o
Kazdana filmu, un uzsver: kaut Kermena drudza darbiba risinas misdienas neliela Floridas
pilsétina, ta rada sajiitu, ka darbiba notiek muZzigajos 30. gados arpus reala vesturiska laika.
Dzeimsons defin€ So tendenci ka tipisku patérétajsabiedribas un postmodernas kultiiras pazimi
— ,.,satraucoSu un patologisku tadas sabiedribas simptomu, kas nesp&j apjégt savu laiku un
vesturi”. Kermena drudzis ir pastiSs, kura ,,nav vairs vietas stilistiskam inovacijam, vienigais,
kas vel ir palicis, ir iesp&ja imitét mirusu stilu, runat ar masku palidzibu un izmantojot to stilu
balsis, kas atrodas iedomata muzeja”*'.

Postmodernaja neo noir vairs nav raksturiga vélme jédzieniski transformét fi/m noir motivus,
kas raksturo neo noir attistibu gan 50.—60. gados Eiropa, gan 70. gadu sakuma ASV tapusajas
filmas. Vairs netiek izmantots socialkritiskais potencials, kas piemit modernisma faze
veidotajiem darbiem. Postmodernisma domin€ vélme radit film noir vizualo stilistiku, ,,miruso
stilu”, ekspluatét stila dekorativismu. Film noir stils ir kluvis par zimi, kas ,,atdarina pati sevi”,
ja izmantojam Bodrijara terminologiju. Bodrijars, izstradajot teoriju par simulacijam, iezZimé
modernisma un postmodernisma robezskirtni. ,,Zimju attiecibas ar realitati Bodrijars saskata
Cetras fazes: 1) zZime atspogulo realo Tstenibu, 2) zZime sl€pj un sagroza realo istenibu, 3) zZime
simulé realo 1stenibu, kuras patiesiba nav, 4) zimei nav nekada sakara ar realo Tstenibu, bet ta
atdarina pati sevi. Pareja no zimé€m, kas atspogulo ,,kaut ko”, uz zimé€m, kas tikai simulg, ka
atspogulo ,.kaut ko”, ieZim€ atdarinajuma un simulacijas laikmeta sakumu (..) — postmoderna

laikmeta sakumu.”*?

42 Maslin, J. William Hurt as Fall Guy in Body Heat. The New York Times. August 28, 198]1.
http://www.nytimes.com/1981/08/28/movies/william-hurt-as-fall-guy-in-body-heat. html?
scp=2&sq=Janet+Maslin+Film+Noir+Revisited&st=nyt. Skatits 20010.gada 15.oktobrT.

40 Jameson, F. Postmodernism and Consumer Society. The Cultural Turn. Selected Writings on the

Postmodern 1983-1998. London: Verso, 1998, pp.1-20.

1 Jameson, F. Postmodernism and Consumer Society. In: The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture,
Washington: Bay Press, 1983, p. 115.

2 Cakare, V. Postmodernisms un modernisms. Postmodernisms teatri un drama. Riga: Jumava, 2004, 18. Ipp.
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Kazdana filma Kermena drudzis kluva par impulsu pastiprinatai ASV kinoindustrijas interesei
par klasisko film noir periodu, ta aizsaka rimeiku, klasisko Holivudas filmu jauno versiju,
popularitati. ASV cita péc citas tapa klasisko film noir ,otrreiz€jas versijas”. Ta filma
Apstakliem spitejot (Against All Odds, 1984) bija klasiskas filmas No pagatnes ( 1947) rimeiks,
Bezizeja (No Way Out, 1987) — filmas Lielais pulkstenis (The Big Clock, 1948) rimeiks. Saja
vilni ieklavas filma Lielais miegs (The Big Sleep, 1987) — tada pasa nosaukuma 1946. gada
filmas ar Hamfriju Bogartu un Lorénu Bekolu rimeiks, filmas D.0O.4. (1950) otrreiz€ja versija —
D.0.A4 (1988), ka ar1 Pastnieks vienmér zvana divreiz (1981) versija — jau ceturta §1 DZeimsa M.
Keina romana ekranizacija — ar DZesiku Lengu un DZeku Nikolsonu. Tomer, par spiti
verienigam budZetam un siZetiskai tuvibai 40. gados tapusajiem filmu originaliem, liela dala So
filmu ir pazaud€jusas to 1paSibu kopumu, kas to priekSgaj€jas padarija par ipasu paradibu
Amerikas kinovésturé — film noir. Pieméram, filma Pastnieks vienmeér zvana divreiz, tapusi
pavisam citos socialekonomiskos apstaklos, briva no cenziiras un Heisa kodeksa striktajiem
ierobezojumiem, energiju téré abu varonu seksualitates atainojuma, pazaudgjot to ipaSo fatalo
nolemtibu, kas piemit gan literarajam originalam, gan 1947. gada ekrana versijai. Sis filmas
konteksta diskutabls Skiet M. Konrada uzskats, ka tieSi neo noir filmas nereti daudz
parliecinoSak koncentré film noir butibu neka klasiska perioda darbi. Motivacija — neo noir
filmu veidotaji apzinati rada (stiliz€) to vizualo un tematisko panémienu kopumu, ko asocié ar
klasiska film noir darbiem. Savukart klasiska film noir veidotaji, 1paSi sakumposma,
neapzinajas, ka vini veido darbus, kas velak tiks klasificéti ka film noir. Neo noir filmu
veidotajiem nav vairs jarékinas ar cenziiras, Heisa kodeksa dzelzainajiem nosacijumiem (ar1
erotisma tabu), ko filmu veidotajiem nacas ievérot lidz pat 1968. gadam.**

Tacu ta devetie klasisko film noir rimeiki ir tikai viens no klasiskas film noir stilistikas un
sizetisko motivu interpretacijas veidiem. E. Spaisers uzskata, ka Kermena drudzis un Ridlija
Skota Pa naza asmeni skrejosais (Blade Runner, 1982) reprezente divas postmoderna film noir
paradigmas, no kuram viena mégina iedzivinat klasiska film noir stilistisku un noskanas, otra
rada savadu ,,nakotnes” noir hibridu, laujoties Zanriskas transformacijas procesam. Sis divas
tendences iezimé&jas arl turpmakaja neo noir attistiba, ta postmodernisma perioda, kura
jédzieniski blivaku film noir motivu izmantojumu piedava tie rezisori, kurus var dévet par

autoriem — $aja apzZimejuma ieliekot to jégu, ko tam pieskirusi francu jauna vilna teoretiki.

4.4. Neo noir iezimes XX—-XXI gs. mija

43 Conrad, T. M. The Philosophy of Neo noir. Kentucky: The University Press of Kentucky, 2009, p. 2.
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Ari XX/XXI gs. mija neo noir nav izzudusi ,,nostalgijas filmu” tendence — dekorativa retro

un virspus§ja film noir vizuala stila ekspluatacija raksturo, pieméram, plasu publicitati un
profesionalo atzinibu, divas ASV Kinoakadeémijas balvas Oskars ieguvuSo, parvertéto
Holivudas filmu Losandzelosa. Konfidenciali (L. A. Confidential, 1997, rezisors K. Hensons
(Curtis Lee Hanson)). Saja ,,nostalgijas spozmes” pilnaja lielbudzeta filma aizrautigi stilizéta
klasiska film noir retro vide (filmas darbiba risinas 40.—-50. gados), izmantojot motivus, kas
nebiitu pielaujami klasiska film noir era cenziiras d€] (filmas galvena varone ir prostitiita, kas
imit€ vizualo lidzibu ar Holivudas aktris€m), ka ar1 izmantots klasiskajam film noir raksturigais
detektivsizets. Tomér par §is tipiskas ,,nostalgijas filmas” socidalo anémiju un pastiSa dabu
liecina kaut vai laimigais finals (detektiva un femme fatale savieniba), kas nebiitu iesp&jams
klasiska film noir.
Tehnologiski novatoriskak film noir stilistiku adapté filma Greku pilséta (Sin City, 2005,
rezisors Roberts Rodrigess (Robert Rodriguez)), turklat izmantojot misdienu tehnologiskas
iesp&jas (datoranimaciju, datorgenerétu att€lu). Gréku pilséta klasiska film noir vizuala
stilistika, sizeta motivi un varoni (femme fatale, privatdetektivs u.c.) tiek izmantoti zanriska
,hibrida” — vairakas novel€s strukturéta komiksa, vardarbigas piedzivojuma filmas —
veidoSanai. Ta¢u abas §1s filmas ir tipiski pieméri no tas neo noir filmu straumes, kuru lietotas
zimes ir zaud&jusas jeégas konkrétibu, tas ir piederigas atdarinajuma un simulacijas laikmetam.
Postmodernisma faze film noir ir zaud€jusi savu opozicionara potencialu: ,,Postmoderna noir
tumsa ne tikai ekspluaté aizgiitu stilu, bet ari turpina ekspluatét amerikanu sapna mitu,”**
uzskata Endrt Spaisers.

Jo tuvak miisdienam, jo intensivaka klist to filmu straume, kas tiek asocitas ar neo noir
filmam, no §1 jédziena vairs nevairas aktuala kinokritika, interpret€jot jédzienu neo noir vél
plasak neka jau ta ambivalento film noir. Deivids Dresers (David Dresser) akcenté faktu, ka
aktuala kinokritika sak izmantot jeédzienu neo noir tikai 90. gados.**® Bitiskas neo noir
popularitatei 90. gados kluva Kventina Tarantino filmas, 1pasi Lubene, kas sanéma gan Kannu
kinofestivala Zelta palmas zaru, gan ASV Kinoakadeémijas balvu par labako scenariju (K.
Tarantino), gan guva komercialus panakumus. Ka §is filmas Iidziniekus var minét filmas
Lietas, ko darit Denvera, kad esi miris (rezisors Gerijs Fleders, 1995), Divas dienas ieleja (2
Days in the Valley, rezisors Dzons Hercfelds), Sledzene, laidne un divi kiposi stroki (Lock,
Stock and Two Smoking Barels, rezisors Gajs Ricijs, 1998), Parastie aizdomas turamie (The
Usual Suspects, 1995), Jenkis (Limey, rezisors Stivens Soderbergs, 1995) u.c. The New York

Times kritike Manola Dargisa (Manohla Dargis) visas §is filmas ietilpina kategorija ,,lubu

% Spicer, A. Film Noir, p.149.
3 Dresser, D. Global Noir: Genre Film in the Age of Transnationalism. In: Film Genre Reader III. Austin:
University of Texas Press, 2003, pp. 516-536.
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kino” (pulp cinema)*, aridzan akcentgjot Tarantino filmas Lubene nopelnus neo noir
popularitates vilni, ka arT atgadinot par tiem literarajiem avotiem (detektivlubenes), kas
savulaik ietekmeja klasiska fi/m noir raSanos.

Ta ka Lubenes globalie panakumi veicinaja jaunu neo noir popularitates vilni pasaule XX gs.
90. gados, D. Dresers neo noir jédziena vieta piedava lietot jédzienu ,,globalais noir”, uzsverot
miisdienu neo noir transnacionalo izplatibu, ko sekmgjusi tehnologiju attistiba, ka ar1 globala
filmu izradiSanas sistéma. Kaut tradicionali tieSi ASV tapusas filmas tiek uzskatitas par film
noir un ari neo noir virzienu veidotajam, musdienu filmu globalas pieejamibas apstaklos ir
izplatita tendence aizgiit un adaptét popularu filmu motivus un stilistiskos panemienus. Film
noir form&Sanas laika XX gs. 30.—40. gados ta stilistika veidojas arT no Eiropas kinematografija
aprobétiem panémieniem un stilistiskajiem virzieniem (vacu ekspresionisms, francu pogtiskais
realisms), savukart XX gs. izskana tieSi ASV kinematografs dikte tendencu attistibu pasaules
kino — arT pateicoties ta globalajai dominantei pasaules kino izradisanas sisttma. (IpaSa téma ir
to kinematografiju — Japanas, Korejas u.c. —, kuras tikai fragmentari nonak ASV un Eiropas
kino izradiSanas sistemas, ieguldijums globala neo noir attistiba. Eksist€ uzskats, ka ari
Tarantino rokraksta un filmu izveidi bitiski ir ietekm&jis Azijas kino — vina filma Trakie suni
jutamas atsauces uz Honkonga tapuso filmu Degosa pilséta (City on Fire, reZisors Ringo Lams,
1987), tacu art uz film noir klasiku — Dzona Hjiistona Asfalta dzungli, 1950, Stenlija Kubrika
Nogalinasana (The Killing, 1956).)

Neo noir XX/XXI gs. mija ir skaitliski teju neaptverama filmu straume, kuru veido gan
ASYV tapusas filmas, gan filmas, kas raditas nacionalo kinematografiju ietvaros, tatu izmanto
vienotus neo noir stilistiskos kodus un sizetiskos modelus. D. Dresers uzsver tris neo noir
linijas, kuras var identificét péc siZetiskiem motiviem un varonu tipologijas , tas saskatot gan
ASYV, gan arf citas pasaules valstis tapusajas film noir.*’
1. SveSinieks un femme fatale. Varonis satiek sievieti un izjiit tas fatalo pievilcibu. Sis filmas
turpina klasisko film noir — Dubulta apdrosinasana, Pastnieks zvana divreiz — tradiciju. Neo
noir posma to varie Kermena drudzis, Romeo asino (Romeo is Bleeding, 1993), Pédéjais
kardinajums (The Last Seduction, 1994), Pamatinstinkts (Basic Instinct, 1992), Strupcels (U—
Turn, 1997). Uzskaitijumu var papildinat arT spanu reZisora Pedro Almodovara Zaudétie
apskavieni (Los abrazos rotos, 2009) u.c.
2. Bégosais paris. Tas ir filmas, kas turpina filmu lerocu neprats, Vini dzivoja nakti, art Bonija

un Klaids sizetiskas iezimes un centréjas uz jaunu varonu pari, kas bég no gangsteriem, likuma

48 Dargis, M. Pulp Insticts, Action/Spectacle Cinema. In: A Sight and Sound Reader. London: British Film
Institute, 2000, p. 117.

7 Dresser, D. Global Noir: Genre Film in the Age of Transnationalism, pp. 524-525.
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vai abiem. Popularitates vilni $adas filmas piedzivoja XX gs. 90. gados, kad tapa Ista milestiba
(True Romance, 1993, rezisors Tonijs Skots, scenarists Kventins Tarantino), Dzimusi slepkavas
(Natural Born Killers, 1994, rezisors Olivers Stouns) u.c.

3. Neveiksmiga aplaupiSana. Lubene, Lietas, ko darit Denvera, kad esi miris, Parastie
aizdomas turamie, Slédzene, laidne un divi kiiposi stroki, Aplaupisana (The Score, Frenks Ozs,
2001), Ousena banda (Oceans Eleven, Stivens Soderbergs, 2001) un Aplaupisana (Heist,
Deivids Mamets, 2001) u.c. So sizeta matricu D. Dresers deve ar par visglobalak orientéto,
tatad tadu, kas nav raksturiga tikai un vienigi amerikanu filmam.** So apgalvojumu apliecina
fakts, ka ar latvieSu (padomju) kinov@stur€ ir vairakas neveiksmigas aplaupiSanas filmas —
Aloiza Brenca filmas Liekam biit (1976) un Miraza (1983, tris s€riju TV filma), kuru
detalizetak analizé$Su nakamaja darba nodala, kas veltita film noir un neo noir iezimém Eiropas
un arT latvieSu kinematografija.

Vel bez sizetisko elementu Iidzibas neo noir posma tapuso filmu identifikacija var izmantot
lidzigu metodologiju ka film noir atpazisanai. Tas ir film noir raksturojosais diskurss, t.i., ka
tiek izstastits stasts, izmantojot film noir raksturigas narativa stratégijas, kas piedava
izaicinajumu klasiskajam Holivudas stilam — film noir raksturigo vizualo stilu, retrospektivas
strukturas, aizkadra balsi, subjektivisma mekl&jumus.

Savdabigakie, originalakie neo noir attistibas pieméri arT postmodernisma un ta dévéta globala
noir laikmeta saistami ar atsevisku rezisoru, autoru darbiem (E. Spaisers tos déve par
postmoderna neo noir autoriem®?), kuru filmas ir daudz lielaka personiska stila un
subjektivisma dominante neka Holivudas lielo studiju producgtajas filmas. Spilgtas autorstila
iezimes dominé amerikanu reZisoru Deivida Lin¢a, bralu Itena un DZoela Koenu, Kventina
Tarantno darbos, kas lauj akcentet katram konkrétam autoram specifisko naracijas stilistiku.
Gan Linc¢s, gan Koeni ir tie, ar kuriem saistas autoribas ideja, auteur koncepts amerikanu
kinematografa, — vinu filmas nekad nav ieklavusas Holivudas klasiska stila kanona.
Radikalakais savos eksperimentos ir Deivids Lincs, kura darbi tiks analizeti sikak. Vina interese
par film noir pasi spilgti iezim€jas filmas Mezonigie sirdis, Zilais samts, ar1 Cels uz nekurieni
(Lost Highway, 1997), Malholandas cels (Mullholand Dr, 2001) u.c. Divas p&dg€jas no
minétajam piedava ne tikai film noir motivu izspéli, bet ar1 radikalus eksperimentus ar filmas
narativu, kas atgadina klasisko film noir meklgjumus un eksperimentus ar filmas narativa
linearitati.

Vina filmu, pasi Cels uz nekurieni, Malholandas cels, sizeti neizvirza uzdevumu sasniegt
meérki vai atrisinat noslépumu, tie paSi tiek veidoti ka rébusi, labirinti, kura nedarbojas

tradicionala logika. Linca filmas varoni peks$ni maina savu identitati vai kllst par saviem
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49 Spicer, A. Film Noir, p. 170.
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dubultniekiem, siZets savijas cilpas, un viga izsmalcinata tehnika parver§ pazistamus ,,Zanriskos
motivus” jauna kvalitate. (Filmas Ce/s uz nekurieni galvenie varoni Freds (Bils Pulmans) un
vina sieva René (Patricija Arkete) transforméjas $kietami pilnigi citos varonos — Pita (Baltazars
Getijs) un Alisé (Arkete). Freds, kur§ izcie§ sodu par Reng slepkavibu, izgaist no cietuma
kameras — vipa vieta kamera nemotiveti uzradies kads Pits. Vins$ tiek atbrivots un driz vien
satiek Alisi — uzkritosi [idzigu René.) Varonu nemotivéta identitates maina, sizets, kas lidzigs
rébusam, varonu ricibas motivacijas neesamiba, Skietami pat sizeta logikas neesamiba un
radikalas spéles ar notikumu hronologiju, realitates un sapna, vizijas, murga ,,netveramibu” —
tas viss So filmu padara par 1pasu neo noir konteksta. Tas ir pastiSs, piepildits ar alfizijam par
film noir, kas izmantotas, lai raditu sapnim lidzigu narativu. (Ta veidotaji labi pazist klasisko
film noir mantojumu — filmas Ce/s uz nekurieni scenarija autors Berijs Gifords (Barry Gifford)
ir arT gramatas par film noir The Devil Thumbs a Ride (1988) autors.) Lin¢s dasni atsaucas uz
film noir pagatni — naksnigais cel$ asocigjas ar filmam Apvedcels un Psiho, eksplod&jusi maja —
ar Noskiipsti mani navigi apokaliptisko findlu, gan Reng, gan Alise, kuras télo Arkete, vizuali
atgadina film noir liktenigas sievietes — Ritas Heivortes Gildu un Filisu Ditrihsoni no Dubultas
apdrosSindsanas.

Dz. Neirmors secina, ka Linca Ce/s uz nekurieni ir lidzigs sirrealisma iedvesmots ,,ideals film
noir”. ,,Vin$ piedava mums Holivudas seksu un vardarbibu, neizmantojot realistisku narativu;
vin§ miks€ melno humoru ar Sausmam; vin$ pilnigi dezorienteé publiku, neizskaidrojot tai
mulsinoSus notikumus; un vin$ fetiSizé ikdienisko, padarot virkni Kalifornijas dzivoklu un
anonimus celus par pardabisku Sausmu avotiem...”**® Reta amerikanu filma un reZisori
uzdrikstas tik radikali dezorientet skatitaju, ka to dara Deivids Lincs, izvairoties gan no
skaidras darbibas, gan varonu psihologiskas motivacijas, — §o dezorientaciju Bordé un Somtons
uzskatija par film noir biitisku iezimi. Tomér, neskatoties uz Linca stila radikalismu, Neirmors
to neizce] citu postmoderno neo noir konteksta, jo ari Cels uz nekurieni ir piederiga ,,nostalgijas
filmam”, par kuram rakstija Dzeimsons. Ta skatas uz iedomatu pagatni, ko apdzivo t€li no film
noir pagatnes. ,,Par spiti formalajam kvalitatém un izcilibai, Ce/s uz nekurieni atgadina daudzas
citas ,retro noir” — nostalgijas iedvesmotas filmas, kas tapuSas XX gs. izskapa, tas ir
sastinguSas ka sinematéka un ir tikai vél viena filma par filmam,” uzskata DZ. Neirmors*"'.
Tomér Linca filmu radikalas narativas stratégijas, kas noliedz linearitates un logikas principu,
vina darbus padara par radikaliem neo noir piemériem. Atskiriba no daudzu neo noir filmu
veidotajiem, kas izvairas atteikties no logikas filmas siZeta izklasta, Lin¢s apzinati veido filmas
ka sizetiskos rébusus. Sada konceptuala nostaja lauj Linéam apdzivot autorkino nidas

ekstrémako teritoriju un taja paSa laika saglabat tada rezisora pozicijas, kas veido darbus

440 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 274.
441 Turpat, 275. Ipp.
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globalai auditorijai. Lin¢a spekos ir savas netradicionalas filmas padarit par globalas auditorijas
intereses objektu, arT pateicoties savam rezisora — autora — statusam, ko vinam nodro$inajusi
atziniba un balvas svarigakajos Eiropas festivalos, 1pasi Starptautiskaja Kannu festivala. (Tas
1990. gada atzina Linc¢a filmu MeZonigie sirdis, pieskirot tai Zelta palmas zaru, un 2001. gada
apbalvoja Lincu ka labako rezisoru par Malholandas celu). Atskiriba no saviem priek$gaj&jiem
— Holivudas rezisoriem, kuri stradaja klasiska film noir perioda, — LinCam sasniegt savus
merkus, iesp&jams, ir vél sarezgitak. Pirmkart, vin$ strada ka neatkarigs rezisors arpus
Holivudas lielo studiju sistémas. Turklat vina filmu nelogiskie, radikalie narativie eksperimenti
misdienu apstaklos neietilpst Holivudas studiju akceptétaja ,,modes vilni’, par kadu savulaik
kluva film noir. Neiroze, fragmentarisms, depresija ka filmu varonu raksturiezime, fragmentgts,
Skietami logikas taisnei nepaklaujams narativs ka varonu ieks€jo pardzivojumu atspogulojums
vairs nav raksturigs Holivudas studiju nosacijumam, kadai jabiit (amerikanu) filmas naracijai
XXI gs. sakuma. Holivudas studijas izvairas no klasisko Holivudas kanonu apstridoSiem
narativajiem eksperimentiem, baidoties apgrutinat skatitaja uztveri un — paklaut riskam filmas
potencialos komerciep@émumus. Rets iznémums ir rezisora Kristofera Nolana darbiba gan vina
agrinaja filma Memento (2000), gan lielbudzeta darba Pirmsakums (Inception, 2010).)
Raugoties no §1 aspekta, Lin¢a filmas — gan Ce/s uz nekurieni, gan hronologiski uzreiz péc ta
tapuSais Malholandas cels*** — ir kas vairak neka tikai postmoderna rotala, tas ir ari radikals
izaicinajums Holivudas kanoniem.

Dz. Neirmors Malholandas celu nodévéjis par ,,izcilu postsirrealisma darbu”, kuru var vértét ka
Cela uz nekurieni parinieku, kura stastijums strukturéts nevis no virieSa, bet gan no sievietes
skata punkta. ,,Abas filmas ir lidzinieces — abu darbiba risinas Losandzelosa, abas gudri
izmanto slavenibas kameo lomina, retro stila akcentus, nozieguma, slepkavibas un seksualas
apsé€stibas t€mas, abam ir divdaliga strukttra, no kuram vienu var uzskatit par ,,realitati”, otru —
par ,,fantaziju”.”**

Malholandas cela Lin¢s izmanto atsauces ar1 uz Billija Vaildera filmu Sanseta bulvaris (Sunset
Blvd., 1950) — klasisko film noir, kura darbiba notiek sapnu fabrika Holivuda. Titra funkciju
pilda cela zime Mulholland Dr., Vaildera filma So funkciju pilda ielas un filmas nosaukuma
uzraksts uz cela apmales. (Velak ar1 Malholandas cela paradas plaksnite ar Sunset Bvid. ka
vistiesaka tekstuala atsauce uz filmu.) Malholandas celd, gluzi tapat ka Sanseta bulvari,
darbibas videi — Losandzelosai, Holivudai — ir jédzieniski bliva nozime. Ta vienlaikus ir ,,sapnu

ilséta” un vide, kas korumpé un iznicina. Holivudas ka manipulativas un destruktivas sistémas
b

2 Malholandas cels tika veidots ki TV seridla par LosandZelosas dzivoklu kompleksa iemitniekiem pilotsérija
kompanijai ABC. Kompanija no ieceres atteicas, kaut planots tomér parraidit Linca veidoto ievadseriju jau ka TV
filmu. Francijas producents Alens Sarde (Alain Sarde) iegadajas uznemto materialu, laujot Lincam to parveidot
par pilnvertigu filmu, veicot piefilméSanu 2,5 nedélu garuma 18 ménesus p&c pamata filmeéSanas pabeigSanas.

43 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 304.
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loma spilgti iezim&ta klasiska film noir mantojuma — gan Sanseta bulvari, gan ar1 Vientula
vietd. Saja pilséta ierodas meitene no provinces — jlismiga aktrise iesacgja Betija (Naomi
Votsa).

Tas, ka LinCs atsaucas uz Sanseta bulvara tekstu, ir nolasams ar1 epizode, kura Betija dodas uz
pirmajam provém. Studijas varti, pie kuriem piebrauc Betija, ir tas pats vesturiskais Paramount
(gan bez tieSas studijas nosaukuma norades, jo to aizliedzis Paramount), kurp, cerot uz
triumfalo atgrieSanos, pompoza retro automobilt devas norietjusi zvaigzne Norma Desmonda
filma Sanseta bulvaris. Toties neviens LinCam nebija aizliedzis sava filma izmantot to pasu
veésturisko automobili no filmas Sanseta bulvaris. ,,Ja, ta ir ta pati masina no Sanseta bulvara,
to atrada kaut kur Lasvegasa,” intervija stasta Deivids Lincs, kur§ atzistas, ka daudz domajis
par Billjja Vaildera klasisko filmu, stradajot pie Malholandas cela: ,,Es milu Holivudu, tas
vésturi, tas zelta laikmetu, visu to, ko tik labi sava filma pratis attélot Billijs Vailders.”**
Rezisora Billija Vaildera Sanseta bulvara narativas stratégijas radikalakais izaicinajums bija
miru$a monologs, noslikusa scenarista aizkadra balss ievadita retrospekcija — atkape pagatng,
kas paskaidro vina kompromisu celu un navi. Malholandas cels sakotngji piedava Skietamibu
par linearu, tradicionalu narativu — tikai péc 1 h 56 minatém savijot to logiski neizskaidrojama
cilpa. Filmas varones — anémijas mocita un savu patibu aizmirsusi tum$mate, kura sevi nodéve
par Ritu (Laura Heringa), vardu aizgiistot no filmas Gilda plakata un tas zvaigznes Ritas
Heivortes, un aktrise Betija — pazud kada miklaina ,,zila kastite”. Filmas talakaja vestjjuma
Naomi Votsa spé€lé nevis Betiju, bet Dianu, sievieti, kura péc pirmaja filmas dala piedavatas
narativa attistibas logikas ir mirusi — Dianas nedzivo kermeni Betija un Rita atklaj kada
dzivokli, méginot dzit pedas un meklet pieturas punktus pasas Ritas identitatei.

Lin¢s filma nepiedava logisku So divu siZeta bloku sasaisti, neatSifré laika hronologijas logiku,
tada veida pastiprinot filmas nevainojami radito oneirisko kvalitati, kuru par bitisku film noir
atzina pirmie klasiska film noir petnieki. Netverama, draudiga, halucingjoSa — tas ir kvalitates,
kas panaktas filma, izmantojot gan tikai narativa cilpas, gan skanu, gan arl kameras skata
punktu. LinCs biezi izmanto Skietami subjektivo kameras skata punktu, tomér neidentificgjot
personu, kurai ir piederigs Sis skata punkts, — vin$ neatSifre, kurS skatas, teiksim, kamerai
tuvojoties, slidot uz nama durvim, ejot pa kapném u. tml. Sadu papémienu, kas rada
nekonkretizétu draudu sajiitu, kustigu kameru, kas brivi klejo, taja pasa laika neidentificgjot, ar
ka acim mes skatamies, izmantojis Edvards Dmitriks filma A#vainojiet, nepareizs numurs. Zila
kastite, kura paziid filmas varones, velreiz atgadina filmas Noskiipsti mani navigi apokaliptisko
karbu, uzskatami eksponétais Gildas plakats ar Ritu Heivorti, no kura savu vardu aizgist Rita,

pats Ritas ka femme fatale veidols, ka arT radikalas Linca spéles ar narativa hronologiju un

444 TTosun, JI. Humepsvio: Beceovl ¢ Kpucom Poonu. CankruerepOypr: Azbyka-xaaccuxa, 2009, c. 395.
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logiku padara Malholandas ceju par TpasSu paradibu. Ta nav tikai filma, kas nostalgiski
ekspluaté film noir, bet sava veida apstiprina film noir mitu, rafinti izmantojot ne tikai
tematiskos motivus, bet arT narativa stratégijas. Nelineara narativa lietojums vélreiz apstrid
klasiskas Holivudas koncepcijas, kas uzstaj uz sizeta un c€lonu un seku logisku pamatotibu un
izskaidrojumu, un atgadina par film noir izaicinajuma tradiciju novirzities no linearas véstijjuma
ass. Lin¢s to dara daudz radikalak neka jebkur§ no klasiska film noir posma darbiem, tadgjadi
savu filmu izvedot no tas dekorativas nostalgijas zonas, kuram piederigs neviens vien
postmodernisma &ra tapusais neo noir.

Ar1 tadi amerikanu autori ka Itens un DZoels Koeni, Kventins Tarantino un Kristofers Nolans
vairakkart veidojusi filmas, kuras var analizét neo noir konteksta. Jau pirmas Koenu filmas
Vienkarsi asins (Blood Simple, 1984) un Millera krustceles (Miller’s Crossing, 1990) manifiste
autoru interesi par amerikanu kinovesturi, fi/lm noir, art gangsterzanra iezimém. Filmas Millera
krustceles scenariju rakstijusi pasi Koeni, un ta pamata ir DeSela Hemeta darbi Sarkana raza un
Stikla atsléga. Filmas vidg, interjeros saskatamas tieSas atsauces uz Maltas vanagu, precizak, ta
varona Sema Speida apdzivoto istabu — loti [idziga interjera mit ar1 filmas Millera krustceles
varonis Toms (Gabriels Bérns). Ka atzimé Neirmors, par spiti Koenu skrupulozajai interesi par
detalu precizitati, §1 filma atskiriba no Hemeta darbiem un tadam 70. gadu filmam ka Kiniesu
kvartals nav sp&jiga (vai nevélas) radit tragédijas sajutu. ,,Ta pat nelieck mums smieties par
lietam, ko ta imite.”** Atzinigak Koenu devumu ,,nostalgijas filmu” iezimju un komiska,
ironiska sint€z€ noveérte Tomass S. Hibss. Analizgjot citas Koenu filmas Audzinats Arizona
(Raising Arizona, 1987), Fargo (1996), Lielais Lebovskis (The Big Lebowski, 1998), vin§
uzskata, ka tieSi Koenu darbos satiekas pasti$s un satira, komiskas t€mas, kuras daudz &rtak
jutas neo noir telpa, nevis film noir pirmsakumos*®. Dramatiskaku, tragiskaku noskanu, kas
atgadina gan Pastnieks vienmeér zvana divreiz eksistencialo spriedzi, gan nejausibas motiva
neatgriezenisko ietekmi ka klasiskaja film noir Apvedcels, Koeni rada sava filma Cilvéks, kura
nebija (The Man who Wasn't There, 2001) — melnbalta, vizuali nians€ta stasta par kada
provinces friziera Kreina (Billijs Bobs Torntons), apstaklu upura, celu lidz elektriskajam
kréslam, kas aizsakas ka liktena piespéleta nejausiba — uzaicinajums investét velas mazgatavas
biznesa. Filmas darbiba risinas XX gs. 40.-50. gados, ta Skietami atbilst Dzeimsona
nhostalgijas filmu” definicijai, tacu ,retro stila” aksesuaru varda neupuré ne jédzienisko

blivumu, ne eksistencialas noskanas, atgadinot klasisko film noir paraugus, turklat izmanto

45 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 215.
46 Hibbs, T. S. Comedy Perpetuates Itself: Nihilism and Comedy in Coen Neo-Noir. In: The Philosophy of Neo
Noir. Kentucky: The University Press of Kentucky, 2009, p. 137.
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vienu no izplatitakajiem film noir subjektivizacijas papemieniem — galvena varona aizkadra
monologu.
Plasa téma ir Kventina Tarantino darbi — jau vina agrinaja filma Trakie suni pamata ir film noir
biezi izmantotas neveiksmigas aplaupiSanas filmu sizetiskas iezimes. Narativa logikas un
hronologijas noliegumu piedava Tarantino Lubene, papildinot film noir motivus un sizetiskas
iezZimes ar fors€tas vardarbibas devu. Biitisks musdienu neo noir loka ir rezisors Kristofers
Nolans, kuram izdodas biit ,,opozicija” masu Holivudas produkcijai, vienlaikus veidojot sada
veida filmas lielajas Holivudas studijas.
Nolans radikalas spéles ar filmas narativa hronologiju un logiku aizsaka sava agrinaja
mazbudzeta filma Memento, piedavajot filmas vestijumu ka atminu zaudg&jusa un atriebes idejas
vadita cilveka fragmentetu, subjektivizétu pieredzi — sizetisku rébusu. Tacu atsauces uz film
noir atradusas izpausmi ar1 vina turpmakajos darbos, kas tapusi ka Holivudas lielbudzeta filmas
masu auditorijai. Film noir tipiskais pilsétas ka korumpé&tu urbano dZzunglu motivs iezimgjas
vina komiksa adaptacija Tumsais bruninieks (The Dark Knight, 2008), tacu daudz radikalak
uzticibu film noir mantojumam vins demonstré filma Pirmsakums — Holivudas produkcija,
kuras labirintveida narativa struktiira, spéles ar nosacitibas [imeniem (realitate/sapnis) un laika
hronologiju ir izaicinagjums Holivudas klasiska stila konvencijam. (Filmas varoni nodarbojas ar
sarezgitu struktiru, paral€las realitates — sapnu — konstru€Sanu, kuru pasi ari apdzivo.) Arl
Pirmsakuma Nolans savu radikalismu nedaudz notusé ar Holivudas masu produkcijai tipiskiem
panémieniem — specefektiem, vajasanas motiviem, zvaigznu (Leonardo di Kaprio u.c.) iesaisti
—, tom@r vins ir vienigais tik plasai masu auditorijai stradajoSais amerikanu reZisors, kura filmas
piedava jédzieniski piepilditu klasiska film noir motivu un narativa struktiru izmantojumu,
nezaudgjot globalajam masu tirgum paredzeta produkta kvalitates.
Neo noir izplatiba, protams, neaprobezojas tikai un vienigi ar postmoderno autoru darbiem.
Aktualaja prakse jédziens neo noir biezi tiek lietots, attiecinot to uz loti atSkirigam filmam,
1pasi tam, kuras izmantota spriedze un detektivzanra, trillera elementi.
Dz. Neirmors neo noir postmodernisma fazi saista ari ar ,,industriju”, kas musdienas pavada
jédzienu film noir, — taja vins ietver gan Holivudas izklaides filmas — tada ir arT Kristofera
Nolana filma Pirmsakums —, gan Zurnalu fotografijas, gan komiksus (un to adaptacijas filmas —
Betmens, Gréku pilséta u.c.), TV serialus, kas ekspluate film noir vizualo stilistiku un
tematiskos motivus u.c. ,,Noir XX gs. izskapa Skérso nacionalas robezas un dazadas
komunikacijas formas, aptverot muzeju rikotas retrospekcijas, akadémiskos macibu kursus,
parodijas, rimeikus, Holivudas blokbasterus, masu tirgum paredz€tas gramatas, eksperimentalo

literattiru un glezniecibu, TV filmas... un pat erotiskos trillerus.”*’ DZ. Neirmors akcenté film

447 Naremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, pp. 254-277.
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noir izplatibu daudzos kulturkontekstos un atSkirigos medijos, uzsverot, ka §1 situacija ir
novedusi pie plasas intertekstualas ietekmes, kur klasiskais film noir ir atsaucu kopums, ko
izmanto neo noir filmas, kas cirkulé globalaja Holivudas distribiicijas tirgii, ar1 interneta filmu
apmainas (gan legalajas, gan nelegalajas) sistemas.

Ipasa ir téma — film noir iezimes nacionalajas kinematografijas vél pirms neo noir globalas

izplatibas XX/XXI gs. mija. Ta tiks aplukota nakamaja darba nodala.

5. Film noir un nacionalas kinematografijas

5.1. Film noir Eiropas nacionalajas kinematografijas

Jaunakie film noir pétijumi apstrid ilgu laiku domingjoSo uzskatu, ka film noir ir tikai
amerikanu kultiiras paradiba, ka savulaik uzskatija pirmie film noir pé€tnieki (Bordé un
Somtons, Silvers un Vorda). Pat vél 1997. gada Nikolass Kristofers (Nicholas Christopher)
apgalvo, ka ,.film noir ir absoluti amerikanisks™**. Viens no p&dgja laika nozimigakajiem film
noir pétniekiem DZeimss Neirmors gan atzist, ka ,,film noir nav specifiski amerikaniska
forma”, un atzZime ,,apbrinojamo fleksibilitati, amplitidu un pat mitisko speku”, kas film noir
lauj darboties ka ,,sava veida starptautiskajam zanram”**’, tomér ari vina darba domingé ASV
tapuso filmu analize. Ka atzimé Endru Spaisers, $ada veida Eiropas film noir noliegums vai
marginalizacija ir paradoksala 1pasi tapéc, ka amerikanu film noir vienmer ticis uzskatits par
Eiropas kino, Tpasi vacu ekspresionisma, tradiciju parmantotaju*®.

Tomeér peédéja desmitgade ir aktualizgjies jautajums, vai film noir ir eksistgjis Eiropas
nacionalajas kinematografijas laika, kad ASV uzplauka film noir. Ja eksistgjis — vai §ie procesi
ir bijusi saistiti ar Amerikas film noir ietekm&m vai arf tie ir bijusi suveréni, paraléli? Lidzigus
jautajumus var uzdot ar1 par film noir attistibu musdienas: vai ir pamats analizét neo noir
iezimes nacionalajas kinematografijas? Vai tas ir saistitas ar globalizacijas procesiem,
ietekmém ka film noir attistibas postmodernais posms, vai tas nosaka katras konkrétas
nacionalas kinematografijas specifika un autoru radosa izvéle? Uz Siem jautajumiem atbildes
mekl&jusi akadeémiska rakstu krajuma Eiropas film noir (European Film Noir) autori — tas ir
pirmais rakstu krajums, kas veltits t€mai film noir un neo noir Eiropas kinematografija — ta
iezimém Francijas, Lielbritanijas, Vacijas, Spanijas un Italijas kinokultiira. Saja pétijuma gan
netiek apskatita nelielo Eiropas valstu kinematografija, ka ar1 to valstu kinematografija, kuras

XX gs. atradas padomju ideologijas ietekm&. Tomér taja tiek analizta film noir attistiba

48 Christopher, N. Somewhere in the Night: Film noir and the American City. New York: Free Press, 1997, p. 12.
49 Naremore, J. More than Night. Film Noir and its Contexts, p. 280.
40 Spicer, A. Introduction. European Film Noir, p. 6.
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Spanija, kuras politiska situacija (generala Fransisko Franko diktatiira no 1936. lidz 1975.
gadam) ierobezoja gan stilistiskos eksperimentus, gan film noir attistibu un var biit par modeli
film noir kodu mekl€jumiem kinematografija, kura skietami nav film noir attistibu veicinoSu
apstaklu.

Minétaja Eiropas film noir pétijuma dominé semantiska analize, katalogiz&jot, apkopojot
nacionalo kinematografiju ietvaros tapuso filmu iezimes, kas sasaucas ar Amerikas film noir
stilistiskajam un zanriskajam iezimém. Saknes Eiropas film noir tradicijai tiek saskatitas gan
detektivliteratiiras izplatiba, gan vienojosa vesturiska situacija, kas butiski ietekméjusi film noir
raSanos, — ne tikai ASV, bet arT Eiropa —, gan ar1 detektiva un trillera Zanram piederigo filmu
attistiba, kuros nereti tiek izmantoti film noir raksturigie kodi (vizuala stilistika, narativa
Tpatnibas). Pamata pétijuma autori atsaucas uz vairakiem Pola Srédera akcentétiem faktoriem,
kas, vinaprat, 40. gados veicinaja film noir attistibu Holivuda, tomér ignoré Srédera uzskatu, ka
film noir ir amerikanu kultiiras fenomens. Vairaki Srédera minétie faktori — kar§ un péckara
depresija, realisms, detektivliteratiras ietekmes — tiek uzskatiti par apstaklu kopumu, kas
veicindjis film noir attistibu arm Eiropas kinematografija. Nav ignoréjama amerikanu film noir
vistieSaka ietekme uz dazu Eiropas rezisoru darbiem tajas valstis, kuras §is filmas tika
demonstrétas péc Otra pasaules kara. Tomér liela dala gadijumu Eiropas film noir pétnieki
neakcente amerikanu filmu ietekmi uz Eiropas kino pieredzi, uzskatot, ka Eiropas film noir
tradicija ir attistijusies bez tieSas ietekmes no ASV tapuSajam filmam, kas nonakuSas Eiropas
kinonoma pé&c Otra pasaules kara.

Ar1 Eiropas konteksta ar jeédzienu film noir tiek raksturotas loti atSkirigas filmas, $aja
kategorija ieklaujot ar1 darbus, kas tradicionali tika uzskatiti par piederigiem trillera vai pat
politiska trillera zanram. Petjjumu teorétiska nostadne: fi/lm noir Eiropas kinematografija ir
stilistisko panémienu, zanrisko iezimju un noskanu kopums, kas atrodams dazadu wvalstu
kinematografija; tas ir heterogéns fenomens, kuru analiz&jot jarespekté katras konkrétas
nacionalas kinematografijas nianses un atSkiribas. Ta metodologija — retrospektivi vérsta
analize, akcent€jot vienojoSos Zanriskos, strukturalos, stilistiskos elementus, kas sasaucas ar
klasiska amerikanu film noir perioda filmam, lauj par Eiropas film noir uzskatit loti plasu un
daudzveidigu dazadas valstis tapusu filmu kopumu. ,,Eiropas film noir ir tematiski dazadas,
tacu tam piemit eksistencials jutigums, tas rada draudigu nosacttu visumu, kura eksistence ir

bezjédziga un absurda,”**’!

uzskata Spaisers.
Eiropas film noir pieredze — filmu daudzums, daudzveidiba, doming&josas témas katra no
analiz€tajam FEiropas kinematografijam — ir atSkirigas. AtSkirigs ir ar1 film noir tradiciju

aizsakums dazadas Eiropas valstis. Francija film noir un neo noir attistiba ir saistita ar

1 Spicer, A. Introduction. European Film Noir, p. 15.
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visaptveroSiem virzieniem: poétiskais realisms savulaik ietekmé&ja amerikanu film noir raSanos,
butiska film noir talakajai attistibai bija arT jauna vilna rezisoru prakse.

Spécigas tradicijas ir britu film noir, kaut pirmie p€tijumi par britu film noir top tikai 1987.
gada, kad Viljams K. Eversons (William K. Everson) raksta: ,,Britu film noir ir ipasi fascingjoss
gan tapéc, ka nekad oficiali nav ticis uzskatits, ka tads vispar eksisté, gan tapéc, ka ta attistiba
notikusi paraléli amerikanu film noir”** Kaut britu film noir atpazistamibu vajadz&ja
nodroS§inat vairakam péc Otra pasaules kara tapuSajam filmam — koprazojumiem, ka Kerola
Rida (Carol Reed) Tresajam viram (The Third Man, 1949), kas filméts Viné un ir
kopprodukcija ar ASV, un Zila Daséna Nakts un pilséta, kura vinp§ Londonu padarijis par
depresivu noskanu film noir pilsétu, filmédams amerikanu kompanijai XX Century Fox*?, — §is
filmas parasti asoci€jas ar amerikanu, nevis britu kinoveésturi. Tacu §is filmas ir tikai nieciga
dala no mazpazistama britu film noir, kas gan apvieno spécigo britu detektivliteratiiras tradiciju,
gan kluvis par kara traumu psihologisko atspogulojumu — filmas, kas tapusas péc Otra pasaules
kara. Tiesi So aspektu — varona ,virieSa trauméto psihi” — ka vienu no britu film noir
pamatiezimém akcenté Tonijs Viljamss**.

Ar1 Lorensa Millere (Laurence Miller), kura pétijusi britu film noir, uzskata, ka nav pamata
apgalvojumam, ka film noir var but skaidrojams tikai Amerikas konteksta un ideologija, jo
lidzigu apstaklu kopumu lielaka vai mazaka mera varam atrast arl citas valstis, kas rada

nosacijumu katras konkrétas valsts film noir attistibai*>

. Saskana ar L. Milleres pétijumiem
laika posma no 1940. Iidz 1959. gadam Lielbritanija tapis ap 300 film noir (tas veido 14% no
kopgjas britu kinoprodukcijas), un tajas iezimgjas Iidzigi motivi un teli ka amerikanu taja pasa
laika perioda raditajas filmas — liktenigas sievietes, noziedznieki, begli, privatdetektivi —,
turklat britu film noir skaits palielinajas art 50. gados, kad ASV jau bija sacies klasiska film
noir noriets. L. Millere secina, ka britu film noir attistijas paral€li amerikanu film noir ,ka
reakcija uz lidzigiem notikumiem viena un taja pasa laika posma”**. L. Milleres secinajums
rosina analiz€t film noir attistibu nacionalajas kinematografijas ne vien ka kinoindustrijas un
filmu izradiSanas sistémas globalizacijas sekas un amerikanu film noir ietekmes uz to valstu
kinematografiju, kuras tas ir demonstrétas, bet arT ka suverénu procesu — ka noteiktu estétiski
maksliniecisku reakciju uz lidzigiem vésturiskiem apstakliem.

Uzskatam, ka noteikts vesturisko apstaklu kopums un sabiedribas noskanojums veicinajis

film noir attistibu arpus ASV, piekrit Auduns Engelstads, kur§ pétijis film noir Norvégijas

42 William, K.E. British Film noir. In: Films in Review, May 1987, p. 285.

43 Murphy, R. British Film noir. In: European Film Noir, p. 97.

44 Williams, T. British Film Noir. In: Film Noir Reader 2. New York: Limelight Editions, 1999, p. 255.

435 Miller, L. Evidence for a British Film Noir Cycle. In: Re—viewing British Cinema 1900—-1992. New York:
State University of New York Press, 1994.

43¢ Turpat, 162. Ipp.
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kinematografa. Ta aizsakumu XX gs. 40. gados vip§ skaidro gan ar detektivliteratiiras
tulkojumu popularitati Norvégija, gan ar amerikanu filmu, to skaita film noir, izradiSanu $aja
valsti, gan ar1 ar traumatiskajam, depresivajam noskanam, kas peckara perioda bija raksturigas
ne tikai ASV, bet arT Eiropa: ,,Dazadi izmisuma veidi, 1pasi péckara perioda, bija sastopami

daudz kur Eiropa,™*’

raksta A. Engelstads. Vin$ ir viens no retajiem Eiropas film noir
p&tniekiem, kur§ lielu uzmanibu pievér§ amerikanu film noir izradiSanas praksei Norvegija,
akcentgjot amerikanu film noir ietekmes uz norvégu film noir dinamiku. Sadas ietekmes
Engelstads saskata ari viena no pirmajam norveégu film noir — 1949. gada filma Nave glastos
(Death in Caress), ko rezisgjusi pirma sieviete rezisore Norvégija Edite Karlmara (Edith
Carlmar). Filma ir retrospektivi veidots kaislibas un noziegumu stasts, kura saskatamas
paral€les ar amerikanu rezisora Teja Garneta 1946. gada filmu Pastnieks vienmér zvana divreiz.

Tomer film noir attistiba Eiropas valstu nacionalaja kinematografija ir Joti komplicéta t€ma,
kas liek rékinaties ar katras valsts vesturiskas situacijas Ipatnibam. Pieméram, film noir pedas
vacu kino p&c Otra pasaules kara lidz pat XX gs. 60. gadiem teju nav saskatamas, lai gan vacu
ekspresionisms ir ietekméjis film noir rasanos un daudzas no amerikanu film noir veidojusi
rezisori — emigranti no Vacijas. Iemesls ir gan nacionalsocialistu ideologiska kontrole, kas
nepielava stilistiskus mekl&jumus vacu kinematografija pec 1933. gada, gan ar situacija Vacija
pec Otra pasaules kara. Ka atzimé Tims Bergfelders (7im Bergfelder), pec Otra pasaules kara
film noir iezimes rietumvacu kinematografija nav saskatamas, ari filmas, kas miisdienas tiek
uzskatitas par amerikanu fi/m noir klasiku, neatstaja paliekoSu iespaidu ne uz vacu publiku, ne
kritiku. Nereti vacu prese kritiski noveért€ja vacu rezisoru emigrantu Holivuda veidotas filmas.
Gan Fri¢a Langa, gan Roberta Sjodmaka ASV veidotie darbi vacu presé tika raksturoti ka

bezvértigas ,,piedzivojumu filmas un kriminaldramas”**®

, tajas nesaskatot 1pasu stilistisko
originalitati un izaicinagjumu klasiskajam Holivudas stilam. T. Bergfelders uzskata, ka nav
motivacijas runat par film noir iezimém Rietumvacijas kinematografa, vél jo vairak padomju
ietekmes zona eso$aja Austrumvacijas kino. Interese par film noir rietumvacu kinematografija
iezimgjas krietni veélak — Eiropas kino modernisma perioda ta déveta jauna vacu kino reZisoru,
galvenokart Rainera Vernera Fasbindera (Rainer Werner Fassbinder) un Vima Vendersa (Wim
Wenders), darbos. Zimigas ir Fasbindera agrinas gangsterfilmas, ko Roberts Kuks (Robert
Cook) deve par Fasbindera ,, neo noir ciklu” — Mila ir aukstaka par navi (Liebe — kalter als der
Tod, 1969), Méra dievi (Gotter der Pest, 1970), Amerikanu karavirs (Der amerikanische

Soldat, 1970) —, kuras ,,Holivudas pieredze tiek izmantota ka materials parodijai, kritiz€jot tas

ietekmi Vacija, bet arT uzdodot butiskus jautdgjumus Vacijas sabiedribai”*”. Fasbindera Mila ir

47 Engelstad, A. Losing Streak Stories. Mapping Norwegian Film Noir, p. 30.
48 Bergfelder, T. German Cinema and Film noir. In: European Film Noir, p. 139.
49 Cooke, P. German Neo noir. In: European Film Noir, p. 166
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aukstaka par navi, kuras varoni ir suteners (Rainers Verners Fasbinders), ielasmeita (Hanna
Sigula) un gangsteris (Ulli Lomels), klast par Fasbindera eksperimentu film noir stilistika,
turklat taja ir daudz atsaucu uz Godara Lidz pédéjam elpas vilcienam. Pastavigu interesi par
film noir apliecina ar1 starptautiski pazistama vacu rezisora Vima Vendersa darbi, kurs 70.—80.
gados atkartoti pieversas film noir. Vendersa komerciali veiksmigaka filma Amerikanu draugs
(The American Friend, 1977) ir briva Patricijas Haismitas romana adaptacija, kas dalgji rakstits
vacu, dal&ji anglu valoda. ,,To var uztvert gan ka trilleri, kas veidots Alfreda Hickoka un
Nikolasa Reja tradicijas, gan ka pastiSu par noteiktam Holivudas konvencijam un ar1 ka
alegoriju par Amerikas un Rietumvacijas attiecibam divas paaudzes péc Otra pasaules kara,”*®
uzskata Neirmors, kur§ atzime, ka Venderss izmanto nopietnaku pieeju film noir klasiskajai
tradicijai, salidzinot ar vietumis ironiskajiem, atsveSinatibas efektu izmantojoSajiem francu
jauna vilpa darbiem. (Venderss ASV ir veidojis biografisku filmu, kura doming ,,nostalgijas
filmas” iezimes, — Hemets (Hammett, 1982), kas veltita rakstniekam, kura darbi ir bijusi butiski
film noir tapSana.)

Bagatiga vésture ir ar1 italu kino film noir. Mérija Vuda (Mary P. Wood) uzskata, ka §1s filmas
gan apgriitina identifikacijas probléma — italu kino v€sture pazist apzimejumu giallo (dzeltens —
italu val.); jau kopS 20. gadu beigam Italija tika izdoti detektivi dzeltenos vakos, un So
apzim&jumu lieto arT to filmu apkoposSanai, kuru stilistiskas iezimes ir tuvas film noir, — tie ir
detektivi, politiskie detektivi u.c. Mérija Vuda saskata italu film noir saknes gan mémajas
filmas, gan Eiropas kino modernistu Lukino Viskonti un Mikelandzelo Antonioni agrinajos
darbos. Par Viskonti debiju klust amerikanu rakstnieka Dzeimsa M. Keina romana Pastnieks
vienmeér zvana divreiz pirma ekranizacija kinovesturé — filma Apséstiba (1943); Antonioni
uznem filmu Stasts par kadu romanu (Story of A Love Affair, 1950). Abi rezisori savos darbos
apvieno neorealisma un fi/lm noir elementus. Andrass Balints Kovacs uzskata, ka abas $So italu
rezisoru filmas ir principialas art Eiropas kino modernisma attistiba — ,,vél ilgi pirms tam, kad
fran¢u jauna vilpa reZisori nosauca abus Sos virzienus par saviem priekSteCiem”*®!, tas
apvienoja gan neorealisma, gan film noir iezimes, tuvinot kinovalodu modernisma principiem.
Velakam italu kino ir raksturigs ari noir elementu izmantojums — kriminaldramas un
detektivos, ar1 ta dévetajos politiskajos detektivos (giallo politici). Pamata tas ir Francesko
Rozi (Francesco Rosi) 70. gadu politiskas detektivdramas, ka arT Sausmu filmas — ipasi rezisoru

Mario Bravas (Mario Brava) un Dario Ardzento (Dario Argento) darbi*®.

4ONaremore, J. More Than Night. Film Noir and its Contexts, p. 202.

41 Kovac, A. B., Screening Modernism. European Art Cinema, 1950—-1980. Chicago, London: The University of
Chicago Press, 2007, p. 255.

42 Wood, M. P. Italian film noir. In: European Film Noir, pp. 236-264.
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Ipasa situacija salidzinajuma ar Francijas, Lielbritanijas, Vacijas, ar Italijas film noir attistibu
ir bijusi Spanija, kur kinematografija bija paklauta ideologiskai cenziirai. Analizgjot film noir
attistibu Spanija, Robs Stouns (Rob Stone) uzsver, ka socialpolitiskie apstakli, Franko diktatiira,
cenziira, ar amerikanu detektivu tulkojumu neesamiba Skietami radija situaciju, kura nav
iesp&jama spanu film noir (vai cine negro) eksistence. Tom&r Stouns saskata noir iezimes ari
vairakas Franko diktatiras laika spanu filmas, akcent&jot tas Spanija tapusas filmas, kas
izmanto fi/lm noir raksturigo vizualo stilistiku (filma Velosipedista nave (Muerte de un ciclista,
rezisors Antonio Bardems, 1955), ka arT maskulinitates krizi (filma Medibas (La caza, 1965,
rezisors Karloss Saura). Velosipédista nave ir fatala melodrama, kura dasni izmantots film noir
tuvs, ekspresivs, kontrastejoss apgaismojums; Medibas stasta par trim draugiem, kadreizgjiem
karaviriem Spanijas pilsonu kara (1937-1939), kas sapulc€jusies bijuSajas cinu vietas uz truSu
medibam, un medibas cits citu iznicina. Sauras filma savulaik aizsaka ta dév€to jauno spanu
kino, kas apvienoja reZisorus, kuri stradaja Franko diktatliras nosléguma posma un kuru
,darbos izmantotie simboliskie varoni un narativs kluva par metaforisku komentaru nacijas

stavoklim”*®3

. Stouns uzskata, ka film noir elementi, kas izmantoti Sauras filma, pieméram,
deformétas maskulinitates motivs, kara traumétie varoni, kliist par politiska rezima kritikas
ieroci. Kaut ar1 pec Franko naves 1975. gada demokratizacijas procesi palielindja interesi par
film noir sizetiskajiem motiviem un varoniem (detektivi, femme fatale ka klasiskas spanu
jaunavas antit€ze), Stouns uzskata, ka tomer nav pamata runat par spanu fi/m noir eksistenci.
Atseviskas filmas jauzskata par izn€mumu: ,,Spanu noir neesamiba sava veida vélreiz apliecina
noir tematikas cinismu, nihilismu, dzimumu lomu apv€rsumu un tas estétikas piesatinato
dramatismu, kas nevargja tikt akceptéts politiskas diktatiiras apstak]os.”*** Spanu noir
neesamiba gan nenoliedz spanu neo noir attistibu — ,,ta atdzimsanu, kas nekad nav eksist€jis, ta
atgrieSanos, kas nekad nav bijis**”, kas kop$ XX gs. 70.-80. gadu mijas Spanija ir saistits gan
ar komplic€tu narativa izmantojumu, gan ar1 narativu, kura centra ir provokativas sievietes, kas
nebija iesp&jams diktatiras laika, gan ari trilleru attistibu, kuros izmantotas film noir
raksturigas vizuala stila iezimes.

Film noir attistiba Spanija ka zem¢, kas bija ideologiski noskirta no norisém demokratiskajas
Eiropas valstis, var rosinat analizét film noir attistibu arl citas valstis, kuras domingja
ideologiska cenziira un izol&tiba no pasaules kino attistibas procesiem.

Neskatoties uz atSkirtbam un niansém dazadu Eiropas valstu film noir attistiba, tam ir ar1
butiskas kopigas iezimes. Tas vieno gan detektivliteratiiras tradicija, gan ari péc Otra pasaules

kara vairaku Eiropas valstu kinematografija domingjosais varonis — psihologiski trauméts kara

43 Stone, R. Spanish film noir. In: European Film Noir, p. 202.
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veterans, kura ,,pagatn€ ir tumsi un draudigi noslépumi, kas vairs nav noslépjami un kam ir
jaatrod risinajums™*®. Sis varonis ir lidzigs gan Amerikas, gan Eiropas film noir.

Ipasa tema, kura sikdk neiedzilinasos, ir robeza starp film noir un neo noir Eiropas valstu
kinematografija. ,,Katra nacionalaja kinematografija bija partraukums starp noir un neo noir,
gluzi tapat ka ASV. Tomeér Eiropas neo noir uzrada tas paSas iezimes, ko ASV neo noir, —
parslégsanos no modernisma uz postmodernisma diskursu ar tam piederigo filmu pat€rina
preces pazimém, kuru pavedinos§a atpazistamiba ir raksturiga postmodernajai kultiirai.”**’

Viena no butiskakajam pétijuma FEiropas film noir atzinam — tas apstrid piepémumu par
nacionalo kinematografiju ka paspietiekamu vienibu, uzsverot film noir starpkultiiru fenomena
dabu. P&tijums uzrada sarezgitas ietekmes un mijiedarbes — ,,sapitas attiecibas, atbalsis, kas
sniedzas pari nacionalajam robezam un vesturiskajiem periodiem. (..) Katra valsti noir un neo
noir raksturo individualas trajektorijas, kas atspogulo nacijas veésturi, tas politisko organizaciju
(sistému), kultiiras tradicijas, kinoindustrijas stavokli un kinematografiskas kulttras speku.
Katra gadijuma film noir un neo noir biezi ir saistiti ar socialajam, politiskajam un kulttras
problémam, kas ir ipaSas konkrétajai nacijai”*®®,

Dazado Eiropas valstu filmas, kuras saskatamas film noir raksturigas iezimes, vieno arl
atSkiriba no Holivudas klasiska kino normam. Turklat heterogénais Eiropas film noir nereti ir
opozicionars arT nacionalajas kinematografijas — tas var but par socialas un politiskas kritikas
ieroci, kas uzdod ne@rtus jautdjumus par dzimumu lomu, korupciju, vardarbibu, varas
dominanti*®,

Sie secinajumi rosina pétit film noir iezimes, kodus ari to valstu kinematografija, kuras film
noir klatbiitne neskiet objektivi pamatota, pieméram, valstis, kuras domingjosa ideologija un
cenziira nepielava pasus stilistiskus meklgjumus, ka Spanija, PSRS un tas ietekmes zona

€s0$ajas valstis.

5.2. Film noir iezimes latvieSu kino

Misdienas nav iesp€jams nodalit nacionalo film noir no amerikangu u.c. ietekmé tapusa.
Iemesls ir ar1 kinoizradiSanas sist€mas globalizacija (kinoteatru repertuars, interneta kanali),
kas lauj celot noteiktam idejam, motiviem un stilistiskiem pag€mieniem pari nacionalo valstu

robezam. Tomer kardinali cita situacija bija kadreizgjas padomju bloka valstts, kuras tapusajas

46 Spicer, A. Introduction. In: European Film Noir, p. 14.
7 Turpat, 15., 17. Ipp.

48 Spicer, A. Introduction. In: European Film Noir, p. 13.
4% Turpat, 15. Ipp.
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filmas Skietami nav pamata meklét ne amerikanu film noir ietekmes, ne ari kodus, kodu
sistému, kas raksturiga film noir. Kadreizgjas padomju bloka valstis saskarsme ar autentisko
film noir neeksist€ja — §is filmas XX gs. 40.-50. gados nenonaca kinonoma. Neeksist&ja ari
jédziens film noir, jo nebija pazistamas un pieejamas ne filmas, kas inspir€ja radit So terminu,
ne literatiira, kas tam veltita. So iemeslu dé| lidz §im nav pétitas film noir iezimes to valstu
kinematografija, kuras domingja socialistiska realisma kanons, ari Latvija (Latvijas PSR)
tapusajas filmas.

Par latviesu vai jebkuras PSRS veidotas filmas piederibu film noir Skiet riskanti runat — tiek
uzskatits, ka filmas, kas tapuSas ideologiskai cenziirai paklauta sistéma, kura domingja
socialistiska realisma kanons, $adi pieméri nav atrodami. Padomju Latvija kino izradiSanas
sist€éma vienota aprit€ sasledza PSRS veidotas filmas, arkartigi reti un uzmanigi ielaizot svaigas
gaisa vésmas — filmas no rietumvalstim. Sis ir viens no iemesliem, kas lick vaicat, vai ir pamats
runat par film noir tematikas un stilistikas iezimém latvieSu kino PSRS laikos tapusajas filmas.

Tomér analizet film noir ietekmes, precizak, to kodu sistému — stilistisko un narativo —, kas
korele ar klasiska film noir izmantotajiem kodiem, socialistiskajai ideologijai paklautajas
kinematografijas mudina ar secinajums, ka katra nacionalaja kinematografija film noir ir sava
specifika, kas saistita gan ar nacijas vesturi, gan politisko sisteému.

Analizgjot film noir iezimes latvie$u kinematografa, izmanto$u Srédera definétos faktorus, kas
savulaik veicinaja amerikanu fi/m noir raSanos un ko izmantojusi ar1 Eiropas film noir petnieki,
ka arT Pleisas un Pitersona definétas film noir vizualas stilistikas krit€rijus. Kar§ un péckara
depresija ir viens no Srédera minétajiem faktoriem, kas sekmé&jusi film noir iezimju veidoanos.
Kara sekas ka film noir stilistiku veicino$s faktors latviesu kino pieredz€ reflekt€jas krietni
velak neka citas valstis — tikai 60. gados — un vispirms jau Rolanda Kalnina filma Akmens un
Skembas. No latviesu kino v€sturiska mantojuma, filmam, kas tapusas péc Otra pasaules kara
analizéSu vairaku rezisoru darbus, kuros uzskatami ieziméjas fi/m noir stilistika, kaut, protams,
So filmu tapSana ideologiskajai cenzirai paklauta sistéma nelauj runat par pilnvertigu film noir
eksistenci latvieSu kino.

Film noir raksturigas vizualas stilistikas un komplic€tas narativas struktiiras izmantojums
raksturo rezisora Rolanda Kalnina darbu Akmens un Skembas (1966), filmu, kas veltita
legionaru liktenim Otraja pasaules kara. Film noir vizualas stilistikas izmantojums iezZim&jas ari
Aloiza Brenca filmas Kad lietus un véji sitas loga (1967), Liekam biit (1976) un Miraza (1983)
— Sis rezisors Rigas kinostudijas konteksta demonstréja mérktiecigu interesi par trilleru un
detektiva Zanru —, arT Arvida Krieva filma Fotografija ar sievieti un mezZakuili (1987) liecina

par film noir stilistikas izmantojumu postmodernisma diskursa.
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Visas §Ts filmas saista kopigas iezimes varonu tipologija — gan filmu Akmens un skembas, gan
Kad lietus un véji sitas loga, gan Liekam biit un Fotografija ar sievieti un mezakuili, gan ar1
filmu Miraza vieno varoni, kuru ricibu, uzvedibu un eksistencialas izvéles motiveé vinu pagatne
— kara trauma, pieredze kara laika —, kas vinus ir nostadijusi ekstréma situacija. Sie varoni
akcente Endri Spaisera uzradito tendenci, kas kopiga gan Eiropas, gan Amerikas film noir:
,Emocionali, nestabili, neadekvati kara veterani ir visu noir (gan Eiropas, gan Amerikas)
vienojosa iezime — to centra ir vaji vai ievainoti virieSi, kuri ir sociali un/vai psihologiski
disfunkcionali un kurus raksturo gan neirozes, gan patologijas.”*”°

Amerika Holivudas industrijas ietvaros tapusas klasiskas film noir var uzskatit par opoziciju,
pretosanos Holivudas klasiskajam stilam, izmantojot komplic@tas retrospekcijas struktiiras un
eksperiment€jot ar veéstijuma subjektivizaciju. Korelacija starp kanonu un radoso izaicinajumu,
formas, narativa eksperimentiem ir klasisko amerikanu film noir butiba. Korelacija starp
socialistiska realisma kanonu un opoziciju tam ir ta latvieSu kino teritorija, kura mekl&jamas

film noir iezimes.

5.2.1. Film noir ietekmes Rolanda Kalnina filma Akmens un Skembas

Rolands Kalnin$ (1922) ir viena no latvieSu kino spilgtakajam, ari padomju cenziras
visvairak nesaudz€tajam personibam. TieSi R. Kalnina filmas vairak neka jebkura cita vina
laikabiedra latviesu kinoreZzisora darbos atrodamas formalas, stilistiskas, jédzieniskas atsauces
uz ta laika pasaules kino virzieniem. Jaatzime, ka Rolanda Kalnina 60. gadu filmas tapa laika,
kad Eiropas valstu kinematografija iezim&jas modernisma tendences (francu jaunais vilnis u.c.),
tacu novatoriski stilistiskie meklgjumi notika art padomju ietekmes zonas esosajas valstis — gan
padomju, gan, piem&ram, ar1 polu kino. Kovacs uzskata, ka tieSi tie procesi, kas risinajas
padomju un polu kinematografija, bija sava veida atbilde Rietumeiropas modernismam.
,Rietumos bija vérojama kustiba prom no neorealisma, lai sasniegtu modernisma formas,
savukart PSRS un Polija iezZimgjas tendence tuvinaties neorealismam ka kino modernizacijas
formai. Jauno autoru mérkis bija attalinaties no domingjosas ideologijas un socialistiska
redlisma heroiska stila.” ¥’' Par §adu attalinaSanas pieméru uzskatama Rolanda Kalnina filma
Akmens un skembas, kas reflekte ar1 polu kino (ipasi Andzeja Vajdas darbu) ietekmes. Tacu
filma ir saskatamas stilistiskas iezimes, kas tuvas ar1 film noir. Rolanda Kalnina Akmens un

Skembas ir saistams ar tiem procesiem, kas pasaulé un Eiropa sekméja fi/m noir attistibu. Tas ir

470 Spicer, A. European film noir, p.14.
411 Kovacs, A. B. Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980. Chicago, London: The University of
Chicago Press, 2007, p. 282.
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gan noskanas péc Otra pasaules kara, gan Saja laikposma nozimiga realisma tendence, kas
iezimgjas ASV un ari Eiropas kino. Sréders uzskata abus $os faktorus par biitiskiem film noir
attistiba.

Viens no aspektiem, kam japieverS uzmaniba, analiz€jot film noir ietekmes latviesu kino, ir
informacijas aprite. Proti, vai Rolands Kalnin§ pirms Akmens un Skembu veidoSanas bija
redzgjis kadu no pasaules kino paraugiem, kas miisdienas tiek saistiti ar film noir stilistiku.
Vaicats par spilgtakajiem pasaules kino iespaidiem, kas giiti pirms Akmens un Skembu tapSanas,
Rolands Kalnins§ min Polijas kino, 1pasi Andzeja Vajdas darbus un vina filmu Pelni un dimanti
(Popiol i diament, 1958), kura ir spécigas neorealisma iezimes. (Pelnos un dimantos un Akment
un Skembas ir lidzigas epizodes ar degosam klavierém — Kalnina filma legionaru ballité lauku
maja, Vajdas filma — krogus epizodg, lidziba ir ar1 filmu tematika — kara saskelta paaudze.) Ka
intervija apliecinajis rezisors, pirms Akmens un Skembu tapSanas saskarsme ar arzemju filmam
vigam ir bijusi loti fragmentara — vina skatitaja pieredz& neesot bijis ne vacu ekspresionisma
darbu, ne neorealisma filmu, ne ari amerikanu filmu — film noir. Tomér filma Akmens un
Skembas izmantotie kodi (apgaismojums, kadr&ums, mizanscénu izveide u.c.) liecina par
tuvibu film noir stilistikai.

Rolands Kalnin§ saka stradat kino 1947. gada par reZisora paligu viena no pirmajam péckara
gados Latvija (LPSR) uzpemtajam spélfilmam (Majup ar uzvaru, 1947), debit€ja rezija ar
spelfilmu /ize 1959. gada un reziju apguva praksé (Kalninam nav akadémiskas kinorezisora
izglitibas). Rezisora dailrades izcilakais un dramatiskakais periods ir 1964.—1974. gads, kad top
Kalnina novatoriskas un cenzetas filmas Akmens un skembas/Es visu atceros, Ricard! (1966),
Cetri balti krekli/Elpojiet dzilil (1967), arl nepabeigtais un tap$anas perioda iznicinatais
Piejiiras klimats (1974). Akmens un skembas (1966, scenarija autors Viktors Lorencs, operators
Miks Zvirbulis) ir hronologiski ceturtais Kalnina rezijas darbs.

Filma Akmens un Skembas ir tapusi centraliz€tai kontrolei paklauta sisttma, bez atbildigo
instanc¢u (LPSR Valsts kinematografijas komiteja, PSRS Valsts kinematografijas komiteja u.c.)
akcepta nebija iesp€jama filmu razoSana un nokltiSana Iidz ekranam. Tomer tas ir darbs ar tam
laikam nebijusu uzdroSinasanas pakapi t€mas piedavajuma: legionari, saskelta paaudze — §1
teéma bija tabu pirms scenarista Viktora Lorenca un Rolanda Kalnina filmas, kura kinovésturé
figuré ar vairakiem nosaukumiem. (Filmas nosaukuma maina bija viens no daudzajiem
labojumiem, kas filmas tapSanas gaita tika pieprasits no autoriem. Sakotn€jais Dzimtene,
piedod! partapa par Akmens un skembas. Par Es visu atceros, Ricard! So Rolanda Kalnina filmu

deveéja no 1966. gada 7. janvara Iidz 1992. gada janvarim, kad pirmizradi piedzivoja filmas
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atjaunota versija Akmens un Skembas — filmu atbilstosi savai kadreizgjai iecerei bija koriggjis
pats Rolands Kalnins.*’%)
Lorenca scenarija pirmais variants Dzimtene, piedod! tiek uzrakstits studiju laika Maskava,
1957. gada publicéts studentu darbu almanaha Tvorcestvo molodih. 1957. gada Rigas
kinostudija sak darbu pie filmas — tas rezisors ir Varis Kriimins, tacu 1957. gada 23. decembr1
ar kinostudijas Scenariju dalas prieksSnieka Osvalda Kublanova pazinojumu tas tiek partraukts,
nesniedzot scenaristam sikakus paskaidrojumus. Darbs pie filmas atsakas tikai 1964. gada, kad
Viktoram Lorencam izdodas parliecinat Latvijas Komunistiskas partijas Centralas komitejas
parstavjus, ka §ada filma par Latvijas vesturi biitu piem&rota 25. LPSR gadadienas sagaidiSanai
3 Pirms Lorenca scenarija neviens nebija skaris legionaru t€mu, latviesu liktendramu, Otraja
pasaules kara atrodoties frontes pret&jas pus€s. 1964. gada 10. novembri Rigas kinostudijas
Makslas padomes sédé nolemj pienemt Lorenca literaro scenariju Dzimtene, piedod! un sitit uz
Maskavu apstiprinat. Makslas padome nolem;j apstiprinat rezisoru Rolandu Kalninu par filmas
rezisoru inscen&taju*’.
Filmas Akmens un skembas tapSana bijusi Joti sarezgita, kop$ filmésanas sakuma 1965. gada
26. maija to pavada pastiprinata kontrole, kuras iemesls ir politiski jutiga legionaru t€ma un
atbildigo instancu bailes par filmas ,ideologisko skan&umu”. Rolanda Kalnipa arhiva ir
saglabajusies materiali, kas liecina par komplic€to filmas tapSanas gaitu un nepiecieSamibu
uznemto materialu ik ned€lu atradit Rigas kinostudijas Scenariju redakcijas kol€gijai un
Makslas padomei. Saasinatu uzmanibu filmai pieveérs ar1 Valsts drosibas komiteja; kad 1965.
gada maija laikraksta Padomju Jaunatne paradas filmas aktieru proves, fotografijas, kuras
vairaki filmas aktieri redzami legionaru formas térpos, seko zibeniga reakcija no Valsts
drosibas komitejas puses, un jau pirmaja filméSanas diena grupa sapem rikojumu, ka darbs
japartrauc. Tomér, ka stasta Rolands Kalnins, toreiz&jais Rigas kinostudijas direktors Fridens
Korolkevi€s panacis, ka darbu var turpinat. ArT turpmaka filmas tapSanas gaita tiek paklauta
skrupulozai kontrolei, un attieciba uz to pienemti Joti pretrunigi 1€mumi. Paradoksali, ka
Latvijas PSR filmu vért&ja ideologiski daudz saasinatak, piesardzigak neka Maskava — PSRS
Valsts kinematografijas komiteja, kas bija galigd instance, kura tika izlemts pienemt vai
nepienemt filmu publiskai izradiSanai.

Pieméram, 1965. gada 19. novembra LPSR Kinematografijas kolegijas s€dé pienemts

lémums, ka filmu nevar izlaist uz ekrana, savukart 1965. gada 3. decembri PSRS Valsts

472 Matisa, K. Vecas, labds... LatvieSu kinoklasikas 50 spozakas pérles. Riga: Atena, 2005, 49-58. Ipp. un
Rietuma, D. Intervija ar Rolandu Kalninu 2011. gada 11. aprilt. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)
47 Rolands Kalnins$ ka atbildigo par lémuma pienemsSanu min gan LKP CK pirmo sekretaru A. Pelsi, gan
ideologisko sekretaru A. Vosu un uzskata, ka scenarija realizé$anai labvéligs 1emums ir pienemts, pateicoties
Viktora Lorenca spgjai parliecinat par t€mas nozimigumu, — no D. Rietuma. Intervija ar Rolandu Kalninu 2011.
gada 11. aprilt. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)

47 No Rolanda Kalnina personiska arhiva.
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kinematografijas komitejas Makslas filmu galvena parvalde atzist, ka filmu Akmens un
Skembas var pienemt. Tomer, lai arT sanemts Maskavas akcepts, 1965. gada decembrT notiek
sabiedriska apsprieSana, kura piedalas partijas funkcionari un sabiedriskie darbinieki, un
vairakums uzskata filmu par ,,politiski kaitigu”: ,,Katrs kadrs patiess, bet viss biis viltojums,” —
akademikis Valentins Steinbergs.””* Notiek filmas nosaukuma maina — autoriem ir janomaina
nosaukums no Akmens un Skembas uz Es visu atceros, Ricard! (1966. gada 10. janvara LPSR
Kinematografijas komitejas pavele). 1966. gada 6. maija ar LPSR Kinematogratijas komitejas
paveli nr. 100 tiek partraukta filmas Es visu atceros, Ricard! razoSana, savukart 1966. gada 6.
augusta tiek izdota PSRS Kinematografijas komitejas Makslas filmu galvenas parvaldes pavéle
par LPSR Kinematografijas komitejas pavéles nr. 100 atcel$anu.*”® Kaut 1966. gada 18. augusta
LPSR Kinematografijas komiteja ar aktu apstiprina filmas Es visu atceros, Ricard! pienemSanu,
tas izradiSana Latvija ir formala: Rigas nomales kinoteatros Es visu atceros, Ricard! paradijas
1967. gada 3. aprili, Riga to demonstréja tikai paris nedelu (Iidz 26. aprilim), to nelava recenzéet
presé.*”” Bailés no filma skartas tematikas — latvieSu legionaru likteni — Latvijas PSR kinodzivi
kontrolgjoSas instances apzinati notus€ja Sis filmas esamibas faktu, kaut filmu bez
ierobezojumiem izradija paréja PSRS.

Akmens un skembu darbiba risinas vairakos laika slanos — péc kara, 60. gados, kad ar slepenu
kaitniecisku misiju no Rietumiem ierodas bijusais legionars, par mirusu uzskatitais Ricards
Zanders (Eduards Pavuls), lai satiktu savu kadreiz&jo draugu Jani Kalninu (Harijs Liepins) un
savu bijuso meiteni Antru (Antra Liedskalnina), kara laika — pamata Volhovas purvos, kuros
cinijas latvieSu legionari, —, un pirms kara un toreiz&jo studentu iesauksanas legiona (epizodes,
kuras jauniesi macas dejot lambetvoku).

Kaut filmas intriga buvéta atbilstosi ta laika ideologiskajiem nosacijumiem, lai skatitajs
nosoditu ,,dzimtenes nodev&ju” Ri¢ardu — legionaru, tagad&jo spiegu, kur$ filmas finala klast
par sava drauga Jana slepkavu, — daudz vairak neka filmas siZets un varonu dialogi, kas bija
javeido atbilstigi ta laika ideologiskajam nostadném, tas jégu manifeste stils. Ipasi vizuali
izteiksmigas filmas epizodes, kas risinas Volhovas purva, ka ari dramatiskais, griezigu,
kontrastéjosu gaisménu piepilditais filmas finals Bralu kapos, kur notiek Ricarda un Jana
izskaidroSanas un slepkaviba.

Filmas vizualais stils, att€la grafiskais melnbaltais kontrasts, raupjas, skarbas fakturas, ka
atzist Rolands Kalnin$, bijusi mérktieciga rezisora, filmas operatora Mika Zvirbula un
makslinieka Gunara Baloza izvéle, ar nepastarpinatu tieSumu reflekt€ latvieSu puiSu dramu,

kurus atraSanas legiona ir padarijusi par divu agresivu totalitaru lielvaru — PSRS un Vacijas —

475 Sabiedriska apsprieSana 1965. gada 24. decembri. R. Kalnina piezimes. No R. Kalnina personiska arhiva.
476 No Rolanda Kalnina personiska arhiva.
477 Rietuma, D. Intervija ar Rolandu Kalninu 2011. gada 11. aprili. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)
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upuriem. Pat ja filmas Akmens un Skembas scenarija ideologiskas nodevas ir kompromiss ar
padomju ideologiju (Ricards ieguvis negéla, slepkavas, dzimtenes nodevéja vaibstus), filmas
t€lainiba, dramatiska vizualitate akcent€ legionaru liktendramu.

Filmas Akmens un Skembas stilistika ir tuva film noir: ta atbilst Srédera uzskatam par film noir
ka 1pasu realisma un ekspresijas kombinaciju. Turklat par filmas domingjoSo komponentu klist
telpas, vides reprezentacija, ta komunicé jégu, ko ideologisku ierobeZzojumu dg] nedrikst&ja
komunicet varonu dialogi un filmas sizets. Akmens un skembas ir filma, kas konfliktus prezente
vizuali — ta ir arT klasiskajam film noir raksturiga iezime. Filmas Akmens un Skembas téma —
latviesu legionaru dramatiskie likteni — ta laika ideologisko dogmu un tematiskas ierobezotibas
konteksta ir novatoriska, gluzi tapat ka filmas vizualais risinajums, ka arT kodu sisteéma, kas
izmantota filma un salidzinama ar fi/m noir kodiem.

Filmas Akmens un Skembas iezimes lauj uzsvert tas tuvibu film noir.

1. Varoni. Akmens un Skembu galvenie varoni ir pieredz&jusi karu, kar§ ir nostadijis vinus,
kadreizgjos draugus, dienesta biedrus latvieSu legiona, opozicija. Viens no viniem, Janis, péc
scenarija logikas ir akceptSjis padomju sistému, otrs, Ricards, ieradies no Rietumiem ka
slepeno dienestu agents.

Amerikanis Ricards Maltbijs uzskata, ka Otra pasaules kara veterans ir viens no bitiskakajiem
film noir varoniem filmas, kas tapuSas péc Otra pasaules kara. Tas ir varonis, kur§ rékinas ar
savas dzives ,,pazuduSo periodu”. Amerikanu kino konteksta Siem veteraniem nereti ir atminas
zudumi, amnézija (filmas Kaut kur nakti (Somewhere in the Night, 1946), Termins — ritausma
(Deadline at Dawn, 1946), Negodigais cels (The Crooked Way, 1949)). Vini var biit negaiditi
brutali — ka Zilaja dalija — un psihiski nelidzsvaroti*’®. Sadu kara traumétu varonu, kas nereti
klust par slepkavam, dominanti britu film noir atzimé Roberts Mérfijs*”.

Karam ir vistie$aka ietekme gan uz konkréto varonu ricibu, gan psihologiskajam izpausmém.

ArT Akmeni un Skembas kar$ ir butiskakais apstaklu faktors, kas ietekmgjis Ri¢arda un Jana

pasaules izjiitu, attiecibas un atraSanos katram sava frontes pusé jau péc kara beigam.

2. Narativa stratégija. Akment un Skembas butisku lomu ienem retrospekcija, kas ir plasi
izplatits narativa panémiens film noir. Sréders vairak vai mazak kompleksu laika hronologiju
uzskata par vienu no butiskakajam noir stilistikas pazimém, kas tiek izmantota, ,,lai
pastiprinatu bezceribas un pazaudéta laika sajutas™*®. Akmens un Skembas ir veidota klasiskaja

tre$as personas narativa, tacu butiskas filmas epizodes ir strukturétas ka atkape pagatne —

478 Maltby, R. Film Noir: The Politics of Maladjusted Text. In: The Movie Book of Film Noir. London: Studio
Vista, 1992, p. 46.

47 Murphy, R. British film noir. In: European Film Noir, p. 90.

480 Schrader, P. Notes on Film Noir, p. 237.
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retrospekcija, kas restauré notikumus Volhovas purva un pirms jaunie$u iesauksanas legiona.
(Filma gan izvairas no aizkadra balss, kas nereti raksturo klasisko film noir.) Filma veidota ka
miusdienu epizozu ictverta retrospekcija — stasts par legionariem, vinu attiecibam un misiju bat
par lielgabalu galu — rota tiek iznicinata Volhovas purva. Piedavajot pagatnes ainas, netiek
uzsverts, kura varona (Jaga vai Ricarda) subjektiva retrospekcija ta ir — abi ir bijusi iesaistiti
Volhovas notikumos. Atkapes pagatné Akmeni un skembas neakcent€ subjektivisma, personiska
pardzivojuma vai konkréta varona ,,grékstidzes” prizmu. Retrospekcijas ainas Akmeni un
Skembas ne tik daudz kalpo Jana un Ricarda tagad€jo attiecibu motivacijai vai konkréta varona
nolemtibas, fatalisma akcentéSanai, ka tas nereti ir klasiska film noir cikla darbos, bet gan ar
savu Skietamo neitralitati, dokumentalitati aizpilda balto laukumu Latvijas v@stures apzinasana,
piedavajot dokumentalisma un vizualas ekspresijas sintézi.

Tiesi retrospektivas epizodes — Volhova purva ainas (bunkuru dekoracijas un transejas tika

1) — mudina akcentét filma izmantoto dokumentalisma

uzbtivetas Kuduma purva pie Cesim
noskanu (documentary mode), kuru Telots uzskata par vienu no cetram domin&josajam film
noir narativajam stratégijam*. Lai gan Akmens un Skembu gadijuma nevar uzskatit, ka
dokumentalisma noskana doming, tomér ta ir arkartigi bitiska filmas jédzieniskajam
piepildijumam. Kalnin§ veido Volhovas purva un kara epizodes, rekonstrugjot to
,dokumentalismu” un radot Latvijas v@stures vizualo ikonografiju laika, kad par So v&stures
posmu vargja runat, tikai un vienigi rékinoties ar ideologiskajam nostadném un cenziras

prasibam.

3. Vide, mizanscénu veidojums. Pilséta — Riga, tas faktiiras — Rolandam Kalnigpam ir butiska
visas filmas (ari Cetri balti krekli, Ceplis u.c.). Riga daudz filméta ari Akmeni un Skembds,
tomer tai ir maz kopiga ar optimistisku socialisma dunas un jauncelsmes spara piepilditu vidi —
Kalnin§ un operators Zvirbulis konsekventi padara Rigu par nervozu, grafisku skautnu
piepilditu telpu. Filmas pirma epizodg, kas filméta stacija, kad Ricards izkapj no vilciena, jau
piesaka principu uzsveért grafiskas vides detalas — ta ir film&ta caur logu, akcent€jot loga ramja
ritmu. Nakamais kadrs stacija uznpemts no augsta rakursa un uzsver stacijas gridas zigzaga

Zim&juma ritmu.

Talakaja filmas gaita tiek izmantots gan trolejbusa vadu riitotais zZim&jums, kas atdala kameru
no tas fikseta Brivibas pieminekla, gan logu ramju rezgis, gan s€tas drasu zoga pinuma ritms
(Antrai un Ricardam pastaigajoties pie Daugavas), restotas faktiiras (dzelondratis u.c.) tiek

konsekventi izmantotas ar1 filmas retrospektivaja dala — Volhovas purva ainas. Nereti filmas

481 Rietuma, D. Intervija ar Rolandu Kalninu 2011. gada 11. aprili. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)
82 Telotte, J. P. Voices in the Dark. The Narrative Patterns of Film Noir. 1989, p. 12.
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mizanscéna tiek blivéta, apzinati atdalot kameru no film&jama objekta — aktiera — ar dazadu
faktiiru ,,filtru” — rezgi, kas uzsver atsveSinajumu un pieskir kadram kompozicionali nervozu
ritmu. (Rolands Kalnin$ $adu mizanscénas izveides principu skaidro ar velmi radit fiziskus
Skérslus aktieriem, kas uzsvértu ari filmas galveno varonu ieks$€jo dramatismu un savstarpgju

atsve$inatibu.*®)

Kadrs, kura filméts Brivibas piemineklis caur trolejbusa vadu resteém, kluva par vienu no
epizodém, kura tika saskatits cietuma restu motivs, un tas kluva par vél vienu iemeslu aizliegt
plasu filmas izradiSanu — So asociaciju ,,briviba aiz rest€ém” sava asi kritiskaja runa filmas
sabiedriskaja apsprieSana 1965. gada 24. decembrt akcent&ja LPSR kultiiras ministrs Vladimirs

Kaupuzs.***

Film noir raksturigie principi iezim€jas gan kadra kompozicija, gan apgaismojuma — Volhovas
purva epizodés un Kalnina izmantotaja principa vispar filmas varonus vésturiskajas un
miisdienu epizodes filmét caur logu rutim, konstrukcijam, kas noskir varoni no kameras, radot
pasu vizualas spriedzes filtru. (Tas rada gluzi vizualu asociaciju ,,dzive aiz restém” — klasisks
restotas faktiras izmantojums, kam piemit arT metaforiska jéga, ir amerikanu film noir Maltas
vanags (1941) finala, kura policija aresté filmas varoni — Merijas Astores t€loto Brigidu —,
filmas noslédzosajos kadros vina tiek filméta aiz lejup slidoSa lifta resteém, kas vienlaikus vésti

par varones nakotni — apcietinajumu, izolaciju.)

Akment un Skembas, runajot film noir vizuala stila pétijuma autoru Dz. Pleisas un L. Pitersona
vardiem, uzkrito$i tiek izmantoti ,klaustrofobiski kadr&juma lidzekli”.**® To izmantojuma

merkis ir uzsvert kadra kompozicionalo spriedzi, akcentgjot varonu attiecibu spriedzi.

4. Montazas stratégija, rakursi. Nervozums, apzinata vélme radit diskomfortu filmas skatitaja
tiek realizéta arT montazas stratégija (pieméram, mont&jot jau pieminéto sakuma epizodi, kura
caur logu filméto Ric¢arda atbraukSanu nomaina no augsta skata punkta filméts kadrs, Ri¢ardam
ejot pa stacijas telpu). Kontrastgjosi, ,,savadi” rakursi, piemeéram, ka caur trolejbusa vadu
restem filmetais Brivibas piemineklis, ekspresiva montaza pieskir filmai IpaSu nervozitati un
rada skatitaja emocionalas spriedzes, diskomforta sajiitu, kas paspilgtina gan filmas varonu

attiecibu, gan vinu veésturiskas pieredzes (kara) dramatismu.

5. Nakts. Daudzas Akmens un skembas epizodes notiek nakti, kas ir tipisks klasisko film noir

laika ramis. Ar1 filmas dramaturgiski nozimigakas ainas risinas nakti — véla vakara Pavula

43 Rietuma, D. Intervija ar Rolandu Kalninu 2011. gada 11. aprili. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)
48 Rietuma, D. Intervija ar Rolandu Kalninu 2008. gada 12. decembri. (Pieraksts atrodas autores personigaja
arhiva.)

8 Place, J. A., Peterson, L. S. Some Visual Motifs of Film Noir. In: Movies and Methods, p. 335.
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varonis ierodas ciemos pie sava bijusa legiona biedra, vina istaba ir liels stiklots logs, aiz kura
manama naksniga pilséta. Galdu, pie kura aps€zas trijotne — Ri¢ards, Antra un Janis —, apspid
tikai viens spoZs gaismas avots — griestu lampa (Iidzigi apgaismojumu izmanto, teiksim, filma
Slepkaviba, mana darga (1944)). (Ar1 Saja aina uzkritosi tiek izmantotas dazadas faktiiras —
filmets tiek caur logu spraiSliem, durvim, tiek akcentétas vides, interjera detalas, kas pieskir

videi ekspresiju, nervozu dinamismu.)

Naktt filmetajas epizodeés — gan Jana dzivokli, gan finala aina Bralu kapos — tiek izmantotas
smagas, nervozas, kontrasteéjosas €nas, kadas raksturigas klasiskajam film noir. Dominé zema
ekspozicijas [imena apgaismojums, kas rada asus kontrastus starp izgaismotam un no€notam
att€la dalam. Operators Miks Zvirbulis veido garus planus ar dinamisku iek$&jo montazu. Otra
§1 operatora rokraksta iezime ir izteikta telpas, laukuma un plaknes, model€Sana ar gaismu un
énu, veidojot vizualu ekspresiju, kas kulminé filmas finala — Bralu kapu epizodg.

Kapos Ricards atklaj Janim savu identitati — vin$ pavesta, ka ir Rietumu specdienestu parstavis
un vélas uzdoties par abu Volhovas purvos nogalinato draugu Zigi, un lidz Janim but par vina
sabiedroto. No misdienu pozicijam vértgjot, filmas finals skiet ideologiski angazétaka filmas
dala. Tomer tiesi Saja epizodé konsekventi tiek izmantoti stilistiskie pané€mieni, kas sasaucas ar
film noir izteiksmes lidzekliem. P&c Jana atteikSanas biit par lidzdalibnieku noslépuma Ricards
vinu nogalina — filmas autori $o epizodi veido ne tik daudz psihologiski izteiksmigu (ka
vairoties no ,,pozitiva” varona Jana frazu politkorektas pareizibas), cik vizuali ekspresivu. Vide
— Bralu kapu ansamblis ar kontrastaini, dramatiski izgaismoto faktiru, spokainajam,
trauksmainajam gaisménu spélém un smagajam &nam — klust par dramatisku, ekspresivu, abu
galveno varonu tragédiju reflektgjosu fonu. (Ekspresiva apgaismojuma, spécigu prozektoru, kas
imit€ automasinu gaismas, izmantoSanu finala epizodé filmas autori atbildigajam instancém
savulaik skaidroja ar to, ka tuvojas taisnigais sods — tie, kas apcietinas slepkavu Ric¢ardu.**)
Saja epizodé, izmantojot Pola Srédera film noir vizuala stila raksturojumu: ,,Kompozicionala
spriedze doming par fizisko darbibu.”*’ Par spiti noriSu dramatismam — draugs nogalina draugu
—, aktieriem netiek lauts iegtit kontroli par ainu ar fiziskas darbibas palidzibu, vini tiek
izmantoti ka aktivi elementi kompozicijas raditas spriedzes blivi piepildita epizode. Epizode ar
grafisko, griezigo gaisménu dramaturgiju akcenté abu varonu, kurus lielvaras un Otrais
pasaules kar$ ir nostatijis opozicija vienu pret otru, konflikta visparinoso jégu. Tads ir Rolanda
Kalnipa filmas finala vizualais véstTjums bridi, kad sizetiski tiek piedavata skietami ideologiski
korekta epizode, kura Janis atsakas paklauties ,,nodevéjam” — arvalstu specdienestu uzdevuma

atbraukuSajam Ricardam — un tiek iznicinats. Kalnipa princips — padarit abus aktierus par

48 Rietuma D. Intervija ar Rolandu Kalninu 2011. gada 11. aprili. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)
487 Schrader, P. Notes on Film Noir. In Film Genre Reader, p. 235.
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nervozas, lakoniskas, kontrastainas epizodes grafiskiem elementiem — ir daudz dailrunigaks
neka ideologiski nevainojamie Japa vardi, ar kuriem vin§ parmet Ri¢ardam dzimtenes
nodevibu. Filmas finala epizodes risinajums sasaucas ar film noir raksturigiem principiem,
radot vizuali nestabilu vidi, kura ,labais un sliktais kliist relativs, atbilstigs tiem

izkroplojumiem, kas panakti ar apgaismojumu un kameru”***,

Stilistiski filmas finals summeé film noir iezimes jédzieniska pilnskaniba — kontrastainais
apgaismojums, nakts/tumsa, klaustrofobiska, neirotiska atmosfera, pilsétvide ka jeédzieniski un
grafiski piepildits fons dramatiskam attiecibam. Akmeni un Skembas var salidzinat ar klasisko
britu film noir rezisora Kerola Rida filmu Tresais cilveks (1949). Sis filmas sizeta butisks ir
viltotas identitates un nozieguma motivs, darbiba notiek okupacijas zonas sadalitaja pe&ckara
Ving, filmas varoni ir Otra pasaules kara traumatiskas pieredzes ieziméti, un pati pilséta kluvusi
par grafiski izteiksmigu, nervozu, destruktivu vidi, kuras sasp€le ar galvenajiem varoniem
kulming filmas finala. Harijs Laims (Orsons Velss), kur§ ir pienémis mirusa cilvéka identitati
un nodarbojas ar noziedzigam lietam p&ckara Ving, filmas finala tiek vajats Vines katakombas,
kuru melnbalti grafiskais un ekspresivais att€lojums ir kluvis par ikonisku Eiropas film noir
telu. Tresa cilvéka un Akmens un Skembu lidzibu uzsver ne tikai grafiski perfektais vizualais
pilsétas tels, bet ar1 fakts, ka Harija Laima opozicionars ir vina bijusais draugs Holijs Martins
(Dzozefs Kotens). Abu filmu finala epizozu grafiskais, ekspresivais, dinamiskais risinajums
uzrada gan film noir raksturigo vizualo stilistiku, gan ta priekSteca — vacu ekspresionisma —
iezimes. ST vide, sabiedriba, kura divi draugi nogalina viens otru ,.ideologisku pretrunu dg|”, ir
destruktiva, cilvekam naidiga un to iznicinoSa — $adu sajutu panak gan Kerols Rids, kura filma
Tresais cilveks sanéma Amerikas Kinoakadémijas apbalvojumu Oskars (par labako operatora
darbu — Robertam Kraskeram), gan Rolands Kalnins, kura Adkmens un Skembas tika paklauta

cenziiras aizliegumam.

Klasiska film noir dzimteng film noir savulaik reflektéja ASV kara un péckara depresiju, 40./50.
gadu mija — senatora Makartnija raganu medibu radito spriedzi un auksta kara noskanas.
IzvirZiSu hipotézi, ka Rolanda Kalnina Akmens un skembas reflekteé sava laika slépto, ieks€jo
dramatismu — to ideologiski uzspiesto vienkarSoto skatijumu uz Latvijas vésturi, ko filmas
autori mérktiecigi méginaja padzilinat, izmantojot kodus, kas raksturigi film noir. Fakts, ka
filmas izradiSana Latvija bija formala un loti Tsa, liecina, ka Kalnina filmas v&stijuma ir dubults
izaicinajums — ne tikai siZetiska uzdrikstéSanas runat par legionaru tému, bet ari §is t€mas
stilistiskais risinajums, filmas vizuala ekspresija, kas ,,anul§a” filmas autoru sizetiski

piedavatos kompromisus ar pastavoso ideologiju (ari filmas tapSanas gaita izdaritos labojumus,

88 Place, J. A., Peterson, L. S. Some Visual Motifs of Film Noir. In: Movies and Methods, p. 337.
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ko no filmas autoriem pieprasija Rigas kinostudijas un Valsts kinematografijas komitejas
vadiba*®’). Kompromisi nepalidz&ja, un filma ilgu laiku — lidz atkartotajai pirmizradei jau péc
Latvijas neatkaribas atjauno$anas un korekciju izdariSanas (ideologiski angazéta prologa
likvidésanas, nosaukuma Es visu atceros, Ricard! mainas pret Akmens un Skembas u.c.) —

eksisteja vien fantoma stadija.

5.2.2. Film noir iezimes Aloiza Bren¢a darbos

Rolanda Kalnina Akmens un skembas nav vieniga filma, kura saskatamas film noir iezimes.
Konsekventi tas izmantotas rezisora Aloiza Brenca filmas (1929-1998) — vin$ Rigas
kinostudijas un latvieSu kino prakse izkopa detektivZanra, trillera iezimes. Tradicionali Brenca
filmas tikuSas analiz&tas detektiva, piedzivojumu Zzanra konteksta. Tacu, ka atzimé Forsters
HirSs, gan analiz€jot ASV praksi, tiesi trilleri ir tas filmas, kuras 1pasi intensivi manamas film
noir atskanas jau péc klasiskas film noir €ras beigam — 60.—70. gados.*”® Kaut latvieSu kino
konteksta nav pamata apgalvojumam par film noir klasiska perioda esamibu, Zanri, kuros strada
Brencs, reflekte film noir raksturigos kodus (ekspresivo, kontrastaino apgaismojumu u.c.).

Film noir elementu klatblitne iezimgjas jau viena no pirmajam Brenca reZis€tajam filmam
Kad lietus un veji sitas loga (1967), hronologiski ta ir rezisora otra spélfilma. Aktierkino
Brencs debité 1964. gada ar filmu Lidz rudenim vél talu, ar Kad lietus un veji sitas loga vins$
pirmo reizi demonstré interesi par spriedzes noskanas radiSanu kino. Mérktiecigi detektivu un
trilleru veidoSanai vinS pievérSas no 1973. lidz 1978. gadam, kad uzpem pa vienai
detektivfilmai gada. 80.-90. gados Brenc¢s filmé gan daudzsériju filmas — vesturiskas dramas
llgais cels kapas (1980), Zitaru dzimta (1990) —, gan turpina darbu pie asa siZeta filmam —
Miraza (tris s@rijas, 1985), Dubultslazds (1985), Depresija (1991), Duplets (1992), kas ir
noslédzosa filma Brenca koptaja detektivu un trillera zanra.

Brenca filma Kad lietus un véji sitas loga, 11dzigi ka Kalnina Akmens un Skembas, izmanto
Otra pasaules kara seku, arT legionaru t€mu, tac¢u atSkiriba no Kalnipa filmas ta nesaskaras ar
oficialo instancu pretestibu ne filmas tapsSanas, ne nodoSanas perioda. (P&c filmas nodoSanas
Latvija 1967. gada 29. marta nelieli labojumi jaizdara péc Maskavas norades. Tie attiecas uz
Veltas tekstiem filmas krievu valodas versija u.c. Butiskakais labojums ir filmas finala — ,,péc

Maskavas rikojuma filma beidzas ar VDK trimdai siitito meligo telegrammu, ta uzsverot

4 Filmas nosaukuma maina, dziesmas Zilais lakatins aizsta$ana, Vizmas BelSevicas dzejola aizsta$ana ar Arvida
Grigula rakstito, ideologiski angazgta filmas prologa izveide u.c. Rietuma, D. Intervija ar R. Kalninu 2011.
gada 11. aprili. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)

4 Hirsch, F. Film Noir: The Dark Side of the Street, New York: Da Capo, 1981, p. 207.
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ekistu kontroli par notieko$o”.*' Filmas pamata ir Arvida Grigula romans; Grigulis tolaik
Rigas kinostudija ienéma galvena redaktora posteni, vins ir arl ideologiski angazéta filmas
Akmens un Skembas/Es visu atceros, Ricard! prologa teksta autors.)

Filmas galvenais varonis Leinasars (Harijs Liepins) arzemju specdienestu uzdevuma nelegali
ieklust Latvijas PSR, lai statos sakaros ar pretoSanas kustibas dalibniekiem, padomju rezima
opozicionariem KarniSa vadiba (Eduards Pavuls). Vina uzdevums — ietekm@t pretoSanas
kustibas taktikas maipu. Tacu kontaktu nodibinasanu ar KarniSa grup&umu kaveé vairaki
Skersli, arT parspiléta grup&juma aizsardziba, un, ka atzime 80. gadu nogal€ izdota latviesu kino
pétijuma autori, aug ,,KarniSa rezignacija un izpratne par situacijas bezceribu**?, kas netiesi
norada uz filmas varona fatalajam izjiatam.

Kad lietus un véji sitas loga raksturo izteiksmigs vizualais stils — ,,dokumentala faktira, krasi
gaismas un &nas kontrasti”’*® —, filmas vidi autori modulé ar film noir stilistikai tuviem
papémieniem (filmas operators ir Heinrihs Pilipsons, kura rokrakstu raksturo dokumentalas
fakturas, rokas kameras izmantojums. Sacis savu darbibu dokumentalaja kino, spé€les kino vins
ienesa dokumentalisma elementu, ari gatavibu ,filmeét Skietami nepiemérota laika, bez
gaismam. Tum$a makonaina diena, pat migla”.**).

Varonu tipologija doming ,,kara traumgtais” varonis, kuru uz nozieguma takas ir novedusas
kara sekas. Leinasars, tapat ka Kalnina filmas Akmens un skembas varonis Ricards, ir arzemju
izlikdienestu siitnis — tatad konkrétaja veésturiskaja situacija un konkrétas ideologijas apstaklos
— noziedznieks. Tapat ka Ricards Kalnina filma, vin$ nes sevi kara destruktivas sekas. Tacu
atSkiritba no Akmens un Skembu bravuriga, sava riciba neSaubiga RiCarda Brenca filma
akcent€ts Leinasara nihilisms un fatalisms. Leinasara ties$as, nereti ciniskas frazes, pieméram:
,Cilveks dzivo tikai vienreiz un arl mirst tikai vienreiz”, liecina par vipa cinisko dzives
filozofiju, kas raksturiga ari klasiska film noir varoniem, kuri rékinas ar savas naves
iesp&jamibu. ,,Film noir raksturo pesimistiska noskana, kas padara laimigu finalu neiesp&jamu;
film noir uzsver cilvéka ricibas ierobezotibu, Tpasi akcent&jot pagatnes fatalo ietekmi.”*

Film noir iezimes $aja filma saskatamas ne tikai galvena varona tipologija (kara trauméts
veterans, kur$ iesaistits ideologisko sistému saSkeltas pasaules konfrontacija), bet ari filmas
vizualaja stilistika. Pilséta — Riga — filma ieguvusi naksnigas, pielijuSas, driimas vides vaibstus,

ta biezi filméta nakti. ArT Leinasara (Liepina) varona terpa (lietusmételis) izmantotas atsauces

1 perkone, 1., Baléus, Z., Surkova, A., Vitola, B. Inscenéjumu realitate. Latvijas aktierkinovésture. Riga:
Mansards, 2011, 222 1pp.

Y2 Padomju Latvijas kinomaksla. Riga: Latvijas PSR Zinatnu Akadémijas A. Upisa Valodas un literattiras
institiits, 1989, 99. Ipp.

43 Turpat, 99. Ipp.

¥4 Lice, S. Vini veidoja latviesu makslas filmu vizualo telu. Riga: Zinatne, 1995, 116. —117.1pp.

45 Sanders, M. S. Film noir and the Meaning of Life. In: The Philosophy of Film Noir. Kentucky: The University
of Kentucky, 2007, p. 97
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uz klasisko film noir varonu trenCiem. Pat lietus 1ases uz Leinasara lietusmétela atgadina par
klasisko film noir vilkmi pie tidens un ,tukSajam noir ielam, kuras teju vienmér nesen lijis
lietus™**.

Naksnigas epizodes filmas sakuma un finala vizuali ,,izSkidina” Leinasaru telpa, videi tajas
pieskirta pat lielaka nozime neka aktierim, radot fatalu, bezcerigu noskanu un akcent&jot vina
nolemtibu. ,,Lai ko arT protagonisti daritu, pilséta pardzivos, iznicinas vigu labakos nodomus,”
®7 _ ta arl notiek, Leinasaru aresté drimas, naksnigas pilsétas ielas péc tam, kad vins$ ir
izglabies no apSaudes baznica un dodas pie vieniga tuva cilvéka Veltas (Lilita Ozolina), tacu
nav spégjis sanemties un pieklauvet pie vinas durvim.

Filma vairakkart dramaturgiskas spriedzes brizos izmantotas kapnes — $1 vide, kas ir pateiciga
asu, kontrastainu gaisménu izmantojumam, slipu Skautnu akcentam un ,,diskomfortabla” kadra
radiSanai, ir izplatits elements klasiskaja film noir. Kapnes, kapnu telpa figuré art saja filma —
gan epizodé, kura Leinasars pirmo reizi izseko Veltu, gan filmas finala, kad nepieklauvé pie
Veltas durvim.

Kad lietus un véji sitas loga piedava divus sieviesu t€lus, no kuram Lilitas Ozolinas Velta ir
matiska, mierinosa varone (ari viga ir cietusi no padomju varas), ideals atbalsts varonim.
Femme fatale funkcijas filmas t€lu sistéma pilda Maras Zemdegas varone macitaja meita, kura
izrada gan seksualu iniciativu, pirmo reizi satiekot Leinasaru, gan filmas kulminacijas epizode
— apSaudé baznica — pati ir sp&jiga nogalinat — un tiek ari represéta, apcietinata. (Sada telu
sisttma — poziciongjot matisko sievieti un vinas pretmetu — destruktivo, fatalo — raksturiga
vairakam klasiskam fi/m noir — No pagatnes, Lield svelme u.c.)

Kad lietus un véji sitas loga ir epizode, kuras vizualais un kompozicionalais risinajums akcentg
oneirisma iezimes. Ta ir aina, kura driz p€c ieraSanas Latvija Leinasars dodas pie
kontaktpersonas Vildes, v€l nezinot, ka vin§ ir miris. Epizod€ izmantots klasiskaja film noir
biezi lietotais panémiens, kad kamera seko varonim (kadra redzama vien varona mugura),
ievedot skafitaju svesd, biedgjosa vide. Saja epizodé kamera seko Leinasaram lidzigi ka
klasiskaja film noir D.O.A., kura letalu indes devu sanémusais varonis Frenks Bigelovs maldas
pa policijas iecirkni, savukart Leinasars seko sirmgalvim, kur§ vinu ved pie Vildes. Nakamaja
aind Leinasars ir telpa ar zarku, Vilde ir miris. Epizodi noslédzosa aina ar zarku, Sokéta
Leinasara seju un izaicino$i (kadra priekSplana) fikséto sirmgalvja seju ir kompozicionali
divaina, diskomfortabla, bied€josa — ta iegiist sirrealu, oneirisku noskanu. (Turklat kadra
veidoSanai izmantota 1paSa platlenka optika, kas deformé telpu.) Gluzi tapat ka Akmens un
Skembas, ari Kad lietus un véji sitas loga sizetiski respekté ideologiskos nosactjumus. So filmu

galvenie varoni ir kara trauméti virieSi, kas kluvusi par arzemju izlikdienesta spiegiem un

4% Schrader, P. Notes on Film noir, p. 236.
47 Turpat, 235.1pp.
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filmas telu sistéma tiek reprezentéti ka negativie varoni, tacu, gluzi tapat ka Akmeni un
skembas, ar1 Brenca filma telpas reprezentacija, vide, ko apdzivo filmas varoni, akcente filmas
korelaciju ar klasisko film noir motiviem un stilistiskajiem panémieniem, turklat ta kliist par
sava veida opoziciju socialistiskajam kanonam. Abas §is filmas ar tajas izmantotajiem telpas
reprezentacijas principiem atgadina par film noir principu — ,,ka” vienmer ir svarigaks neka

498
,,kas”+® —

, tatad stils film noir vienmer ir svarigaks par sizeta peripetijam.

Lai talak analiz€tu film noir ietekmi Latvijas PSR tapuSajas filmas, 1pasi Aloiza Brenca
veidotajos darbos, nepiecieSams ieskicét arT tendences PSRS kino, kura integréta sastavdala
vija ar1 Latvijas PSR kinematografija. Vai stilistika, kadu izmantoja Rolands Kalnip§, ari
Aloizs Brencs, bija unikala PSRS kino konteksta, vai ta parstaveja vispargju virzienu?
Analizgjot tendences, pieméram, Krievijas PSR kino, ko nosaciti var uzskatit par doming&joSo
PSRS kinematografiju, 60. gados iezZimgjas stilistika, ko var asociét ar film noir. Japiezimé, ka
film noir attistiba Krievija faktiski ir nepétita t€éma. (Pirmas amerikanu film noir skates
Krievijas publikai notika tikai 2011. gada pavasari, Sanktpeterburga.) Ka apgalvo
kinoteorétikis Jurijs Gladils¢ikovs (FOpuii [aounvwuros): ,,Film noir ka individualitati un tas
pretrunas akcent€josas, nereti noskanas fatalas filmas nevar&ja biit ne popularas, ne ari
akceptejamas PSRS. Ar §im filmam pamata saskaras tikai Saurda kinematografistu vidé — tie,
kas studéja nozimigakaja PSRS kino augstskola — VGIK, kura, par spiti ideologiski
korektajiem akcentiem, studentus tomer iepazistinaja ar arzemju kinovesturi un tas procesiem,
vispirms jau radot klasiskas, vesturiskas filmas. Tas pats sakams ar1 par So filmu tematikas un
varonu integraciju padomju kino — ne gangsteri, ne pretrunu plositi detektivi, ne eksistenciala
slazda iedziti apstak]u upuri nevargja but iederigi kinematografa, kas akcent€ja pilnigi citas
vertibas — optimismu, mérktiecibu, komunistiskas jauncelsmes darbu — un izvairjjas no
sarezgitiem formas mekl&jumiem kinovalodas principu zina, sekojot tiem stilistiskajiem
nosacijumiem, ko pazistam ka klasisko Holivudas stilu.”*® Tomeér film noir stilistika —
kontrastainas gaisménas, klaustrofobiskie kadr&juma panémieni — tika izmantota ari PSRS,
galvenokart filmas par padomju izlikiem (spiegiem). Par vienu no §is stilistikas aizsacg€jam un
konsekventam Tstenotdjam uzskatama rezisora Savas KuliSa (Cassa Kynuw) filma Klusa
sezona (Mépmswiii ceson, 1968) — tematiski $1 filma rezon€ja auksta kara spriedzi. (Filmas
sizets stasta par padomju izluku (lietuvieSu aktieris Donats Banonis), kur§ cinas pret
s,imperialistu nodomiem” — nacista, kara noziedznieka doktora Hasa planu — radit
bakteriologisko ieroci.) ST melnbalta filma vizuali atgadina ASV 50. gadu film noir — pilsétas

ainas naktis, puls€josas neona reklamu gaismas ir klasiska film noir vide. (Ta ka filmas

4% Schrader, P. Notes on Film noir, p. 237.
4 Rietuma, D. Intervija ar Juriju Gladil$¢ikovu 2011. gada 12. maija. (Pieraksts atrodas autores personigaja
arhtva.)
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darbiba dalgji risinas Rietumos, naksnigas noir pilsétas ir ieguvusais kosmopolitiskas noir
vides iezimes.)

Donata Banona spé€létajam izlikam — par spiti optimismam un orientacijai uz mérki — lauti ar1
Saubu, neparliecinatibas un noguruma brizi, kas filma, ipasi sakuma dala, tiek raditi,
izmantojot galvena varona iek$€jo monologu, tatad subjektivitati, kas aridzan ir viens no
klasiska film noir panémieniem.

Divseriju TV filma Klusa sezona, kas tika producéta studija Lenfi/m (pamata ta tika filméeta
Igaunija), Krievijas PSR 60. gadu kinematografa aizsaka filmu ciklu par padomju izlukiem,
pieméram, filmas Vairogs un zobens (ILLJum u meu, 1968), Rezidenta kijida (Owubka
pesudenma, 1968), Rezidenta liktenis (Cyovba pezudenma, 1970) u. c. Par §1 virziena
kulminaciju kluva TV daudzsériju filma Septinpadsmit pavasara mirkli (Cemnaoyamo
menoseHutl gechvl, 1973), tacu filmas, kas veltitas padomju izlukiem, tika veidotas Iidz pat XX
gs. 80. gadiem (Rezidenta atgriesands (Bosspawenue pezuoenma, 1982), Operdcijas
Rezidents gals (Koney onepayuu Pe3udenm, 1986) u. c.

Sajas filmas film noir iezimes parasti tiek izmantotas vizualas stilistikas izveidé. Nereti varona
izolétibas, apdraudétibas izjiitas radiSanai tiek izmantoti vina iekS€jie monologi, ta¢u varona
eksistencialas spriedzes situacija tiek motivéta, nevis padarot vinu par destruktivas kaislibas
vai liktenigu apstaklu upuri ka klasiskaja film noir, bet gan ar auksta kara situaciju — padomju
izluks/spiegs padomju kino konteksta ir gan eksistenciali apdraudéts, gan cilveks ar sava veida
dubultmorali, gan varonis, kuram atseviskos brizos ir atlauts Saubities. Tome&r Sis varonis
nezaudé heroiskos vaibstus.

Analizgjot Kluso sezonu, var akcentét arT unikalo dokumentalisma stratégijas izmantojumu —
filmai ir prologs, kura uzrunu skatitdjam saka filmas izliiks Riidolfs Abels (Pydonsgh Abens),
vins$ ir viens no galvena varona prototipiem, otrs prototips ir padomju izliks Konons Molodijs
(Konon Monoowui). ST panémiena izmantojums atgadina virkni 50. gados ASV tapuso filmu,
kas akcenté dokumentalisma elementu, teiksim, FIB agentu lidzdalibu, ka filma lela bez varda
(The Street with No Name, 1948).

Savdabigi, ka «spiegu t€may», kuru PSRS kino konteksta aizsaka latviesu rezisori Rolands
Kalnin$ un Aloizs Brenés, Krievijas PSR kino konteksta tomér ieguva citus ideologiskos
akcentus. Latviesu kino pieredzé gan filma Akmens un Skembas, gan Kad lietus un véji sitas
loga galvenie varoni ir Rietumu specdienestu parstavji, kuriem filmas telu sist€éma ir atveleta
negativo varonu loma, savukart krievu padomju kino konteksta izliki, protams, padomju
slepeno dienestu parstavji, iegiist heroiskas kvalitates. Analiz&jot So divu latviesu filmu vietu

padomju kino konteksta, rodas jautajums, vai film noir elementu izmantojums Rolanda

189



Kalnina filma Akmens un skembas un Aloiza Brenca filma Kad véji un lietus sitas loga ir

jédzieniski atSkirigs.

R. Kalnin$ izmanto film noir stilistiku spriedzes, nervozitates, ,,dzives aiz rest€m” sajutas, ka

arl dramatiskas pagatnes — Volhovas purva ainu — radiSanai. Vina filma detektivintriga

(spiegosanas intriga) nav galvena — ta ir, bet vairak ka sizetiska nodeva laika konjunktiirai,

nevis filmas dominante.

Bren¢s stilistiku izmanto vairak virspus€ji, dekorativi, daudz lielaku uzmanibu pieversot

spriedzei, intrigas izrisinasanai, vin$ necensas meklet pagatné zemtekstus, dramu. Film noir
stilistika klust par detektivzanra pavadoni.

Tadgjadi A. Brenca filma ir daudz tuvaka PSRS 60. gadu otraja pusé aktualajai tendencei film

noir stilistiku 1izmantot ka izliku dramas, spriedzes filmu, art detektivu stilistiskas izteiksmes

lidzekli. Saja tendencé ielaujas arT vairakas 70. gados veidotas Aloiza Brenca filmas, kas tiek

uzskatitas par piederigam detektivzanram.

Ipasi film noir elementi iezZim&jas tajos Brenca darbos, kuru operatori bija Heinrihs Pilipsons
(arT Sahs briljantu karalienei (1973), Gaisma tunela gala (1974) un Rihards Piks (Liekam biit).
Petijuma Inscenejumu realitate. Latvijas aktierkino vésture autori par So Rigas kinostudija
tapuso filmu raksturiezimi uzskata vides skarbumu, uzsverot, ka , kriminalajai Rigai raksturigas
nolaistas nomales ar Skibam koka majam, slikti apgaismotas ielas, bied€josas kapnu telpas,
komunalie dzivokli (..)”, turklat ,tapat ka Holivuda, Rigas kinostudija liela dala notikumu
risinas ,,nakti, lietd™>%.

Ipasa sava kinovalodas daudzveidiba un stilistisko elementu izmantojuma ir 1976. gada
tapust filma Liekam bit (scenarists Andris Kolbergs, operators Rihards Piks), kas tradicionali
tick vértéta ka ,,psihologiska drama, ko médz uzskatit par Brenca darbibas maksliniecisko
virsotni”*®!. Filmas pamata ir Andra Kolberga garstasts Liekam biit, kas izmantots par scenarija
pamatmaterialu. Filmas galvenais varonis ir Voldemars Viters (Vitauts Tomkus), kur§ izcietis
septinu gadu ilgu cietumsodu, — filma sakas ar Vitera iznakSanu no cietuma. Seko vina
iepaziSanas ar taksometra vaditaju (Astrida KairiSa), atkalsatikSanas ar kadreiz€jiem noziedziga
biznesa partneriem — Teksi (Harijs Liepins), Bomi (Juris Plavins), Petaku (Uldis Piicitis), kurs
kluvis par Voldemara Vitera masas Princeses (Helga Dancberga) viru.

Ar1 Viters nes sevi to ievainotas viriskibas dramatismu un fatalismu, kas raksturigs film noir
varoniem. Kaut gan kop$ Otra pasaules kara ir pagajis garaks laika periods, ari Liekam biit

varonis savu dramu — nesp&ju iejusties normala dzivé — vismaz pats sev skaidro ar kara sekam.

3 pgrkone, I., Baléus, Z., Surkova, A., Vitola, B., Inscenéjumu realitate. Latvijas aktierkinovésture. Riga:
Mansards, 2011, 222.1pp.
0! Matisa, K. Vecas, labas... Latviesu kinoklasikas 50 spoZakas peérles, 253. Ipp.
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,»No sakuma bija kar§, péc tam cietums — viss aizgaja pa pieskari,” filma apgalvo Tomkus
spéletais Voldemars Viters.

Filma Liekam bit Brencs izmanto vienu no Rietumu kino iecienitakajiem film noir siZeta
motiviem — aplaupiSanu, kas nolemta neveiksmei. So sizeta motivu aizsaka Asfalta dzungli, un
tas daudzkart ticis variéts gan film noir, gan neo noir ASV un Eiropa.”” Voldemars Viters
piekrit iesaistities TekSa izplanotaja Skietami vieglaja un veiksmei lemtaja aplaupiSana, apzogot
veikala Lotoss juveliernodalu. IekluSana veikala no pagraba, cauruma urbSana, seifa
atmikeéSana — Brencs filma detaliz&ti pieveérsas aplaupiSanas detalam. Ka tas ir raksturigs
filmam, kas izmanto So sizeta motivu, iliizija par vieglo pelnu un p&d€jo noziegumu, kas uz
visiem laikiem lautu mest pie malas kriminalo biznesu, ir lemta neveiksmei. Likteniga izradas
nejausiba — signalizacijas ieslégSanas. Seko verieniga pakaldziSanas Rigas ielas, kuru filmas
autori risina, izmantojot dinamisku montazu un no braucosa automobila filmetus kadrus, ka art
dramatiskais filmas finals — strupcela iedzitais Voldemars Viters izdara paSnavibu, noSaujas,
nevis padodas likumam.

Kaut arT neveiksmigas aplaupiSanas motivs nav domingjosais filma, tam ir neatgriezeniskas
sekas, turklat Brencs no film noir aizgiito sizeta motivu iestradajis izveérsta Voldemara Vitera
psihologisko aspektu pétijjuma — vin$ megina izveidot attiecibas ar Irénu, demonstré
domingjosu, agresivu brutalitati attiecibas ar masu. Tomkus varona greizsirdibas l€kme un
parmetumi, kuras vin$ adres€ savai masai Princesei, par, vinaprat, kliidaino vira izveli lauj vilkt
paral€les ar agrino amerikanu gangsterfilmu Seja ar rétu (Scareface, 1932), kuras galvena
varona gangstera Tonija Kamontes (Pols Muni/Paul Muni) attiecibas ar masu ir neirotiskas
greizsirdibas diktetas.

Par film noir iezimém filma Liekam bit liecina arl sappu/murgu epizodes, ka ari
subjektivizacijas panpémienu izmantojums, portret€jot galvena varona Voldemara Vitera izjiitas
spriedzes brizos.

Vizuali izteiksmiga un latvieSu kino konteksta unikala ir aina greizo spogulu istaba, smieklu
istaba, kura Viters nokliist, atrodoties Gruzija. Epizode ar spogulu deforméto Vitera veidolu tiek
papildinata ar varona atminu ainam — vin$ ka mazs puika bérniba, vins ka tramigs ieslodzitais,
kurs$ stiepj savu tukSo blodinu, vérSoties tieSi kamera, tiesi pie skatitaja (ST kadra filmeSanai
operators Rihards Piks izmantojis, ta déveto ,,zivs acs” objektivu, kas telpiski deformé
attélu®”). Ainas kulminacija raudoSais Tomkus varonis sadauza vienu no spoguliem, kas

izkémojis vina seju, Skist lauskas (epizode filmeta paléninati — rapida, ar ritma mainu

502 Pgc Asfalta dzungliem Amerikas kino pieredzé to turpinaja filma Rififi (Rififi, 1955, rez. Zils Daséns), Eiropas
kino — Zans Pjérs Melvils filma Sarkanais aplis (Le Cercle Rouge, 1970), 90. gados arT Kventins Tarantino filma
Trakie suni (Reservoir Dogs, 1992) u.c.

3% Rietuma, D. Intervija ar Rihardu Piku 2011. gada 3. maija. (Pieraksts atrodas autores personigaja arhiva.)
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akcentgjot tas metaforisko nozimi). Brencs izmantojis jau vacu ekspresionisma aprobéto
spogula jeédzienisko ietilpibu. Spogulattéls, kas deform& varona veidolu, tradicionali vacu
ekspresionisma pieredze tiek izmantots ka varona divdabibas — dubultnieka (Doppelgdinger) —,
ar1 traumetas apzinas zime. Spogula atspidums biezi tiek izmantots ka varona destruktiva alter
ego zime.”™ Film noir klasiskaja cikla greizo spogulu istaba kliist par kulminacijas — apSaudes
epizodes — darbibas vidi Orsona Velsa filma Lédija no Sanhajas, greizo spogulu vizualie efekti
spej absoliiti dezorientet gan apSaudé iesaistitos filmas varonus, gan ar1 skatitaju. Turklat ta
iegiist ar1 filmas varonu sléptas identitates un noliku jédzienisko slodzi. Brencam greizo
spogulu istaba ir Iidzeklis Vitera apzigas ,deémonu” vizualizacijai, vipa apzigas
subjektivizacijai. (Panémiens, ko déve par ,,subjektivo kameru”, pamata tiek izmantots divos
veidos, lai reprezentétu to, ko varonis redz, un to, ko varonis doma. Pirmais panémiens akcente
fizisko redz&éjumu, otrais — apzinas plismu.’®) Spogulu epizodi Bren¢s filma papildina ar
Vitera bérnibas atminu fragmentiem, Tsam atminu drumslam (uzvelkamais pulkstenis ka
idealizétas bérnibas zime ”, mate un dzimSanas dienas klingeris bérniba, kam seko jau
pieaugusa Vitera skr&jiens pa kapném, meSanas ar iideni pilna pagraba), tacu ta nav vieniga
epizode, kura rezisors vizualiz€ galvena varona atminas. Sapni, murgi Viteru moka pirms
liktenigas aplaupiSanas, arm1 no konteksta izrautas frazes, kas ietekmé&jusas Vitera izvéli
piedalities aplaupiSana, veido vizualiz€tu Vitera subjektivo redz€umu pirms lémuma
pienemsSanas — nevis padoties tiesibsargam (Valdemars Zandbergs), bet izdarit pasnavibu. Gan
varona subjektivo viziju, sapnu vizualizacija, gan filmas greizo spogulu epizode lauj $aja filma
akcent@t oneirismu — sapna, vizijas klatbutni, kas ir bitiska film noir iezime.
Liekam biit, kas tradicionali tiek analiz€ts ka precizs noziedznieka portretgjums un psihologiska
drama, piedava vairakus elementus, kas to lauj skatit ar1 film noir konteksta. Tas ir gan galvena
varona destruktivisms un kara sekas, gan varona subjektiva skata punkta akcent€jums —
subjektivizacijas pané€mienu (ieks€jais monologs, sapnu ainas) izmantojums, kas ir raksturigs
film noir, ka ar1 aplaupiSanas sizetiskais motivs. Par domingjosSo tas kliist Aloiza Brenca filma
Miraza.

Péc Maskavas Centralas TV pasiitijuma Brenca veidota triju sériju filma Miraza ir amerikanu
rakstnieka DZeimsa Hedlija Ceiza romana Visa pasaule kabata ekranizacija. Tas ir pirmais
gadijums padomju kino konteksta, kad filma par ta laika ASV tiek uzpemta p&c arzemju

romana, nevis padomju rakstnieku darbiem”’. Tomér triju sériju filmas siZets par lielo

% Place, J. A., Peterson L., Some Visual Motifs of Film noir, p. 335.

305 Kawin, F.B. Mindscreen. Bergman, Godard, and first-person film, p.7.

3% Filmas operators Rihards Piks, veidojot §is sapnu ainas, netie$i esot ietekmé&jies no Orsona Velsa Pilsona
Keina, paléninata ritma, rapida izmantojuma — no Andreja Tarkovska Ivana bérnibas (Meanoeo oemcmeo, 1962),
kura sapnu ainas veidotas paléninata ritma. D. Rietumas intervija ar Rihardu Piku. 2011. gada 3. maija. (Pieraksts
atrodas autores personigaja arhiva.)

7 Matisa, K. Vecas, labads... Latviesu kinoklasikas 50 spoZakas perles, Riga: Aténa, 2005, 373. Ipp.
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aplaupiSanu, kuras mérkis ir brupumasina ar miljoniem dolaru, ir dasni apveltits ar
burzuaziskas sabiedribas kritiskas elementiem atbilstigi ta laika ideologiskajai konjuktirai.
Filmas scenarija autors Alvis Lapin§ Ceiza romanu ir papildinajis ar socialkritiskiem
akcentiem: visiem filmas varonpiem — gan Dzinnijai (Mirdza Martinsone), gan bokserim
Kitsonam (Martins Vilsons), gan autoservisa darbiniekam un seifu specialistam DZzipo ( Boriss
Ivanovs), gan Vjetnamas kara veteranam Bleikam (Ints Burans), gan ari profesionalajam
noziedznieckam Morganam (Regimants Adomaitis) — brunumasinas nozagSana ir teju vieniga
izdzivoSanas iesp&ja. Filmas anotacija pozicioné Mirazu ideologiski nevainojama
noform&juma, solot gan ,.kontrpropagandu”, gan atklat ,,burzuaziskas Istenibas neglitas puses —
socialo nevienlidzibu un =zelta tela kultu, kas sa@d dvéseli un rada cietsirdibu un
bezdvéseliskumu™®, Tomér, par spiti laika diktétajai ideologiskajai angazétibai, Miraza
piedava gan profesionali veidotu spriedzi, gan uzrada film noir ietekmes. Atskiriba no
agrakajiem uz melnbaltas kinolentes filmétajiem asi sizetiskajiem Brenca darbiem filma
minimali tiek izmantotas kontrastéjosas gaisménas (Mirazas operators — Janis Murnieks), kuras
vizualas ekspresijas radiSanai Brenc¢s akcent€ja filma Kad véji un lieti sitas logd un ar1 Liekam
bit. Tomér filmas sizetiskais motivs — Skietami perfekti izplanota aplaupiSana, kuru izjauc
neparedzeta apstaklu sakritiba, — ir viens no pasaules praksé visintensivak aprobétajiem film
noir sizetiskajiem moduliem, un Brencs to risina ar atzistamu profesionalitati, par spiti
,socialkritiskajiem” akcentiem. Tacu Miraza Latvijas kinovéstures konteksta ir interesanta ne
tikai ka BrencCa profesionalitates apliecinajums, stradajot ar sizetisko materialu, kas ne reizi
vien izmantots pasaules kino prakse, bet arT ka darbs, kas sevi nes postmodernisma iezimes.

Miraza top tikai dazus gadus v€lak neka Lorena Kazdana filma Kermena drudzis, kas nereti
tiek uzskatita par postmoderna neo noir zZimes filmu ASV. Kaut starp §im filmam nav siZetiskas
lidzibas, Miraza var tikt uzskatita par sava veida neo noir robezskirtni ari latviesu kino
pieredze. Izmantojot DZeimsona definiciju, ko vigs$ lietoja Kermena drudza analize, Mirazu var
devet par ,,nostalgijas filmu”. Tas princips — kapitalistiskas vides un particibas ,,simulacija”
padomju apstaklos — klast skatitajiem par sava veida (neiepazitas pieredzes) nostalgijas
objektu. Mirazai nav nekada sakara ar Padomju Latvijas realitati XX gs. 80. gados, tas stasts
par socialo pretrunu nomocitajiem ASV pilsoniem — Vjetnamas kara veteranu, bokseri,
autoservisa darbinieku, bez iztikas Iidzekliem palikusu liktenigo sievieti un profesionalu
noziedznieku —, kuri gatavojas noziegumam, kas atrisinas vigu eksistencialas problémas,
atpazistamajai Rigas videi pieskir kapitalistisku spozmi un parver§ to par simulétu, imitétu
Ameriku. Tomér MiraZza imite ne tikai ASV, bet nenoliedzami ar1 Amerika tapuso filmu

pieredzi un varonu tipus. Pieméram, Mirdzas Martinsones Dzinnija neapSaubami ir klasiska

5% Turpat, 373. Ipp.
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film noir likteniga sieviete — femme fatale — destruktivais speks, vina ir brugumasinas
aplaupiSanas iniciatore, stenojot sava paSnavibu izdarijusa téva ieceréto planu. (Vinas ricibai
gan Mirazas autori piedava ideologiski angaz&tu un socialkritisku motivaciju: filmas sakuma
epizodé raudosa Dzinnija péc téva pasnavibas un apdroSinasanas kompanijas atteikuma
izmaksat vipai apdroSinasanas naudu ir palikusi bez iztikas Iidzekliem, talab izSkiras par
aplaupisanu.) Vjetnamas kara veterans Inta Burana atveida aridzan akcent€ Mirdzas varonu
tipologijas tuvibu film noir — biidams neirotisks, kara traumeéts virietis, vin$ ar savu neadekvato
ricibu klist par to ,cilvécisko faktoru”, kas tuvina Mirdazas varonu planu fatalajam un
tragiskajam finalam. Boja iet visi aplaupiSanas dalibnieki — ari tas romantiskakais duets
Dzinnija un Kitsons, kuri izdara pasnavibu, nolecot no klints. (Romantiskais aspekts filmu
saista ar ,,b&€gosa noziedznieku para” filmam, kuras aizsak klasisks film noir darbs lerocu
trakums (1950) u.c., tajas sieviete ir destruktivs, noziedzibu, vardarbibu provocgjoss spéks.
Paradoksala Iidziba filmu Mirdza saista ar dazus gadus vélak tapuso amerikanu filmu Zelma un
Luize (Thelma and Louise, 1991), kura varones vienlaikus ir gan b&€goss likumparkapgju paris,
gan romantizeta protesta metafora pret represivo, macisko sabiedribu, par kuras upuriem vinas
ir kluvuSas. Ar1 Bren¢s Miraza Dzinnijas un Kitsona noziedznieku statusu mazina ar abu ka
,ourzuaziskas sabiedribas” upuru t€lu. Lidzigi ir abu filmu finala kadri, kuros galvenie varoni
izdara paSnavibu: Dzinnija un Kitsons Miraza izvélas nolekt no klints, nevis padoties policijai,
tadu pasu izveli izdara Telma un Luize, kuras ar automasinu metas aiza; abas filmas rezisori
noslédz ar stopkadru — mirkli pirms varonu fatala kritiena aiza.

Mirdza ir viens no savdabigakajiem film noir motivu adaptacijas paraugiem latvieSu
kinovésturé, kas vienlaikus pilda gan ,ideologiskas kontrpropagandas uzdevumu”, gan
demonstré postmodernas ,,nostalgijas filmas” iezimes, gan interpreté ASV un Eiropas kino

praksé€ popularu sizetisko moduli.

5.2.3. Arvida Krieva Fotogrifija ar sievieti un meZakuili un neo noir

80. gadu latvieSu kinovesturé ir v€l viena filma, kura saskatamas film noir tradicijas
turpindjums postmodernisma diskursa. Ta ir Arvida Krieva filma Fotografija ar sievieti un
mezakuili (1987), kas tapusi tikai Cetrus gadus velak par Mirazu, tomeér ir daudz parliecinosaks
un ideologisko kliSeju nesamocitaks darbs. Arvida Krieva tre$a pilnmetrazas filma ar savu
atklato juteklismu, pieskarSanos tabu t€mai — filmas galvenais varonis Karlis (Alvis Hermanis)
ir Afganistanas kara invalids — var&a tapt, tikai pateicoties 80. gados PSRS strauji

notiekoSajam politiskajam parmainam un demokratizacijas tendencém. Gan Mirazu, gan
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Fotografiju ar sievieti un meZakuili saista ar1 aktrise Mirdza Martinsone, kura Arvida Krieva
filma turpina pilnveidot jutekliskas, destruktivas liktenigas sievietes te€lu. Atskiriba no Mirazas
vina vairs nav izdzivoSanas problému makta amerikanu bezdarbniece, laupitaja, bet gan
jutekliska, vitala skolotaja Judite, kura destruktivi ietekmé vismaz tris Arvida Krieva filmas
varonu liktenus. Vispirms jau Karla likteni — savulaik Judite ir bijusi gan viga skolotaja, gan
jaunekligas milestibas objekts.

Fotogrdfija ar sievieti un meZakuili var saskatit konsekventu film noir elementu izmantojumu
— galvenais varonis Karlis nes sevi kara sekas, no Afganistanas vins atgriezies ka invalids. Kara
trauméti viriesi ir ar1 filmu Akmens un Skembas, Kad lietus un véji sitas loga un Liekam biit
varoni, tau atSkiriba no $tm filmam, kuras traumétie varoni pozicionéti ka negativie teli —
izlikdienestu agenti, noziedznieki —, Alvja Hermana varonis Karlis ir daudz komplic&taka
paradiba. Tada ir arT filma Fotografija ar sievieti un mezakuili. Karlis ir filmas tragiskais
varonis, kura nereti jutekliski sakairinato skata punktu rezisors izmanto filmas véstijuma
subjektivizacijai. Kaut Krievs filma neizmanto Karla monologus, aizkadra balsi, tomér butiska
loma ir Karla jutekliskajam vizijam, atminam par tikSanos ar Juditi, savu skolotaju, vel skolas
laika pirms doSanas uz Afganistanu. Karla sapni un vizijas nodroSina filmas Fotografija ar
sievieti un mezakuili oneirisma kvalitates, kas latvieSu kino ieprieks$ iezimgjas vien fragmentari
— Brenca filma Liekam bit.

Uz tipisku film noir panémienu norada jau filmas Fotogrdfija ar sievieti un mezakuili
ievadepizode — kamera no muguras seko lietusmételi térpta virieSa stavam — izmekl&tajam
Konradam (Saulum Balandim) —, kas ieved daudzstavu €kas pagalma. Konrads nav filmas
galvenais varonis, lai gan ar vigs, tapat ka Alvja Hermana t€lotais Karlis, ir bijis Afganistana,
turklat filmas autori akcenté Karla un Konrada lidzibu, dubultnieka motivu. Konrads izmeklé
Karla dzivokla kaimina fotografa Rudolfa (Péteris Gaudins) slepkavibu. Karlis varétu but ar1
slepkava ar parliecinoS$u nozieguma motivu — Judites un fotografa Riidofa jutekliskas attiecibas
vinam ir mokosas.

Par filmas Fotografija ar sievieti un mezakuili tuvibu film noir raksturigajiem principiem
liecina gan sarezgita laika hronologija, gan retrospektivas epizodes, pieméram, Karla atminas
par tikSanos ar skolotaju Juditi vel pirms iesaukSanas armija, gan akcenteti subjektivizacijas
pan@mieni. Karla sajutas, vina apzinas plisma tiek komunicéta ar dubultekspozicijam, kuras
vienlaikus tuvplana redzams vina profils un art Riidolfa un Judites tuvibas ainas, kuras Karlis
neredz, bet par kuram nojaus. (Sis princips atgadina klasiskaja film noir Slepkaviba, mana
darga (1944) izmantoto savulaik novatorisko panpemienu, kad vienlaikus kadra ir redzams gan

filmas varonis, gan vina subjektiva redz&juma vizualizacija.)
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Biitiska §1s filmas iezime ir oneirisms, kas raksturigs klasiskajam film noir. Lai raditu vizijas,
sapna sajutu, Krievs izmanto rapida, paléninajuma, filmétas epizodes, kas nojauc robezu starp
realitati un viziju, sapni. Tadas ir ainas kaps€ta Riudolfa berés ar karnevaliski te€rptajam
sievietem, kas nes ziedus nogalinatajam. Sieviete — spoks, iracionala biitne — dubultekspozicija
paradas ar1 Karla atmigu epizod@s, atminoties savu atziSanos milestiba skolotajai Juditei uz
muizas kapném.

Oneirismu, nosacito robezskirtni starp realitati un viziju akcent€ filma izmantota krasu
gammu un gaisménu partitira. Fotografija ar sievieti un meZakuili ir filméta uz krasu filmas,
kas kluva par 1pasu izaicinajumu filmas operatoram Davim Stmanim. Piesatinata krasu gamma,
filtru, dubultekspoziciju izmantoSana Karla viziju ainas, kontrastu izmantojums, ta deveéta
chiaroscuro gaismoSana raksturo filmas vizualo stilistiku. Filma ir maz diena uznemtu epizozu,
operators apzinati lietojis tehnisku pap€mienu — diafragmas samazinajumu, lai padaritu

tumSaku un piesatinataku filmas tonalitati®®.

Filmai raksturigs dazadu attéla ritmu
izmantojums, rapids, kas filma izmantots ar navi un potencialu bojaeju saistitds epizodes
(epizodes kapséta un stacija, kad jauniesaukto pulks dodas uz vilcienu (Afganistanu) — vinu
vidii ir Karlis un Konrads).

Lidzigi ka savulaik Rolands Kalnin$ filma Akmens un Skembas, ari Arvids Krievs izmanto

akcent€tu rakursa mainu, montgjot kadrus, kas filmeti no uzkrito$i zema un akcent&ti augsta
rakursa (,,Dieva acs” rakurss), radot diskomfortablu, nervozu sajutu.
Filma Fotografija ar sievieti un mezakuili 80. gadu latvieSu kino konteksta kliist gan par
uzdriksteéSanas pilnu socialkritisku komentaru, kas akcenté ilgu laiku aizliegto Afganistanas
kara tému, gan par vienu no radikalakajiem eksperimentiem ar narativu latviesu kino pieredze.
Tas strukturéts atbilsto§i modernisma principiem, uzsverot subjektivizacijas principu un
paklaujot filmas narativu varona (Karla) izjutam, veidojot filmu ka Karla gariga stavokla
petjumu. Filma saiknes starp narativa limepiem — tagadni, pagatni, iedomu, sapni — ir
izpliidusas. Sos slanus nereti saista t&mas un motivi, nevis racionalas laika un telpas attiecibas.
Ipasi tas attiecas uz Karla erotizétajam vizijam, iedomam un atminam par Juditi, pieméram,
epizode, kura Judite erotiski kircina savu skolnieku Karli, nav racionali motiv€jama, ta tikpat
labi var bt gan Karla iedomu aina, gan realitate.

Analizgjot 80. gadu filmas Fotografija ar sievieti un mezakuili un Miraza, japieversas
jautajumam, vai abas $is filmas lauj runat par neo noir iezimém. Vai neo noir iesp&jams
ideologiski determinéta kinematografija, kura ir pardroSi runat par pilnvértiga film noir

esamibu?

% Rietuma, D. Intervija ar Davi Stmani jun. 2011. gada 10. februari. (Pieraksts atrodas autores personigaja
arhtva.)

196



Ja film noir identifikaciju veicam lidzigi, ka to ir darTjusi akadémiska pétijuma European film
noir autori, meklgjot stilistiskas, narativas norades, kodus, kas sasaucas ar amerikanu film noir,
jaatzist, Latvija film noir ir tikpat pamatots vai nepamatots ka, piem&ram, Spanijas
kinematografija, kas aridzan bija paklauta cenzirai. Film noir raksturigo kodu klatbttne
vairakas latvieSu filmas lauj secinat, ka latvieSu noir ir veidojies ka stilistiska reakcija uz
noteiktam vésturiskam t€émam (kars, peckara periods) un ta stilistiskie elementi pamata tikusi
izmantoti filmas, ko tradicionali pienemts asociét ar detektivu, trilleru Zanru. Visspilgtakais
pieradijums ir Aloiza Brenca darbiba, kura 60.—70. gadu filmas regulari tiek izmantotas
kontrastainas gaisménas, kas raksturiga noir. Ar1 citu Eiropas valstu kinematografija trilleri,
detektivdramas ir tas filmas, kuras visjutigak rezon€ film noir vizuala stilistika, — tadejadi
Latvijas PSR tapusas filmas ieklaujas vispargja Eiropas kinematografa tendence.

Cits jautajums, vai Latvijas pieredze ir iesp&jams nodalit film noir periodu no neo noir — tatad
metodologiski rast argumentaciju $adu film noir periodu esamibai. Mana hipotéze, ka par $adu
robezskirtni klust 80. gadu filmas — Brenca Miraza (1983) un Arvida Krieva Fotografija ar
sievieti un mezakuili (1987). Tas ir laiks, kad neo noir klust populars ari ASV (péc Kermena
drudza). Tomér Arvida Krieva Fotografija ar sievieti un mezakuili atSkiriba no simulakra —
ASYV realitati imit&josas Mirazas — klust ar1 par butisku sava laika, 80. gadu, socialo problemu
izteic€ju, un tai nevar parmest ,,nostalgijas filmas” pasivitati un bezspeécibu attieksmé pret laiku
un vésturisko situaciju, kura $1 filma ir tapusi. Ta izmanto film noir un neo noir visai netipisko
kariketibas, parodijas elementu (Judites vira — ziedu audzetaja Zigurda (Ivars Kalnins) t€la
trakt€juma). Fotogrdfija ar sievieti un meZakuili apliecina ,,nacionala film noir” socialkritisko,
opozicionaro potencialu (lidzigi ka 60. gados — Akmens un Skembas).

Fotogridfija ar sievieti un meZakuili ir tapusi laika perioda, kad latvieSu kinoveidotaji
joprojam strada kontrolei un cenziirai paklautaja padomju kinorazoSanas sist€ma, tacu jau ir
manamas demokratizacijas vésmas (1985. gada 15. marta par PSKP CK generalsekretaru klaist
Mihails Gorbacovs). Attieksme pret filmas tematisko un stilistisko piedavajumu ir tolerantaka,
no filmas autoriem netiek pieprasiti 1pasi labojumi (ka tas notika vél pirms daziem gadiem ar
Arvida Krieva debijas spélfilmu Spéle, 1981), kaut Rigas kinostudijas Makslas padome 1985.
gada 27. maija izskan arT kategoriski un kritiski viedokli: ,,Es nesaprotu, ko ar So darbu reZisors
grib pateikt. Vins uz ekrana rada lietas, par kuram mes parasti miisu kino nerunajam” (Dzidra
Ritenberga), ,,sajuta, ka te ir slima sabiedriba ar noslieci uz perversitati” (Aina Matisa)’'’ u.c.

Filma tapusi laika, kad mazinajusies informacijas izolétiba PSRS. (Kinoveidotaji sanem
selektivu, bet regularu informaciju par starptautiskajiem kino procesiem — Rietumu filmas, kas

nenonak kinonoma, tiek vestas no Maskavas un izraditas 1pasos profesionaliem paredzetos

319 Vairak: Matisa, K. Vecas, labas... Latviesu kinoklasikas 50 spoZakas pérles, Riga: Aténa, 2005, 435-438. Ipp.
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seansos.) Arvids Krievs filma ir izmantojis vairakas atsauces uz Alfreda Hi¢koka filmam —
Riidolfa slepkavibas aina vin$ skatitajam lauj identific€ties ar anontmo slepkavu, kas nospiedis
ieroca gaili (8ads paneémiens izmantots filma Apmatais (Spellbound)). Filmas finala epizode,
kura izmekl€tajs palidz Karlim parvarét sevi, nokliistot baznicas zvanu torni, ir vistieSaka
atsauce uz HiCkoka filmu Vertigo, kura galvenais varonis Skotijs parvar bailes no augstuma,
uzkapjot baznicas torni. Ka uzskata Kovacs, Hickoka filmas ar savam narativa strat€gijam,
panémieniem, ka dazadot tradicionalo naraciju un tas kontinuitati, ,,fabulas destabilizaciju un
subjektivizaciju” un ,,sp€li ar skatitaju” ir ien€musas tikpat biitisku lomu, opon&jot Holivudas
klasiskajam stilam, lidzigi ka to darija ari narativie eksperimenti klasiskaja film noir’".
Fotografija ar sievieti un mezZakuili reflekte gan klasisko film noir iezimes, gan Hickoka filmu
pieredzi, radot vienu no komplicétakajiem narativiem latviesu kino pieredze.

Savukart akcentétais juteklisms un seksualitate lauj Fotografiju ar sievieti un mezZakuili

salidzinat ar XX gs. 80. gadu ASV neo noir raksturigajiem procesiem, $aja laika tapusa neo
noir erotisma ekspluataciju, kas nebija iesp&jama Heisa kodeksa darbibas laika.
Biitiba Arvida Krieva filma nosleédz latviesu film noir attistibu latvieSu kino konteksta, péc tam
bijusi vien paris méginajumu adaptét film noir iezimes (piem&ram, jauna rezisora Jana Putnina
filma Paslepes (2001), ka ar1 2008. gada tapusaja 1sfilma Detektivs (rezisore Kristine KursiSa),
kura film noir noskana izmantota modes maksliniecku Mares un Rola veidoto té€rpu
eksponésana.) Neraugoties uz informacijas plismu un arzemju filmu pieejamibu, film noir un
neo noir stilistika p&c neatkaribas atjaunosanas Latvijas kino nav izmantota.

Secinajumi — latvieSu kino film noir elementi visplasak izmantoti filmas, kuru tematika
rezon€ situaciju péc Otra pasaules kara, ta atstatas traumas varonu dvéselé un apzina. Vairakos
gadijums film noir kodu lietojums latvieSu kino konteksta akcenté savam laikam novatorisku,
drosmigu tematiku — tada ir gan Rolanda Kalnina filma Akmens un Skembas, kas veltita
legionaru dramai, gan ari Arvida Krieva Fotogrdafija ar sievieti un mezakuili, kas klast gan par
sociali drosmigu paradibu, akcent€jot Afganistanas kara sekas, gan ari par parsteidzosi
juteklisku pieredzi latviesu kino konteksta. Ar film noir kodu izmantojumu latvieSu kino saistas
ne tikai filmas, kas akcente aizliegtas t€mas un uzdod ne€rtus jautajumus, bet ari filmas, kas
veidotas trillera un detektiva zanra. Par tadam tradicionali tiek uzskatitas Aloiza Brenca filmas,
kuras ar lielaku vai mazaku intensitati tiek izmantoti film noir kodi. Abi Sie film noir kodu
izmantojuma veidi sasaucas ar noris€m pasaules prakse un Eiropas nacionalajas
kinematografijas.

Tomeér parsteidzigi biitu apgalvot, ka latvieSu kino ir notikusi pilnvértiga film noir attistiba.

Filmu, kuras iestradati noir kodi, ir parak maz, tas tapusas parak reti. Ar film noir elementu

St Kovacs, A. B. Screening Modernism. European Art Cinema, 1950—-1980, p. 248.

198



izmantojumu latvieSu kino pieredz€ saistas tas filmas, kas veido opoziciju kanonam — gan
ideologiskajam kanonam (4kmens un Skembas, ari Fotografija ar sievieti un mezZakuili), gan
klasiskajam stilam, proti, socialistiska realisma doktrinai, kas PSRS bija varas akcepteta
standarta, normas ekvivalents.

LatvieSu kino pieredze pierada, ka ar1 kinematografijas, kuru vesturiska attistiba un
kultiirtradicijas nav bijuSas labvéligas pilnvertigai film noir attistibai, film noir kodu
izmantojums ir saistits ar spilgtiem kinovalodas meklgjumiem un eksperimentiem ar filmas

stilistiku un narativu.

Nobeigums un secinajumi

1. Film noir ir viens no savdabigakajiem fenomeniem XX gadsimta kinovesturé. Tas uzrada
gan kultiiru mijiedarbi, gan dazadu kinematografisko izteiksmes lidzek]u sint€zi un savstarp&jo
bagatinasanos. Film noir, kas uzplauka Holivudas kinematografa 40.-50. gados, nevargja
rasties bez bagatigam kultirsakném, vispirms jau Eiropas kino stravojumu, ipasi vacu

ekspresionisma, ietekmes.

2. Film noir vizualo stilistiku (kontrastainas gaisménas, klaustrofobiska kadr&juma principi
u.c.) liela méra raksturo vacu rezisoru — imigrantu un b&glu no nacisma — ieguldijums
amerikanu kino attistiba. Tomer film noir bazgjas ari amerikanu kulttira — detektivliteratiiras
tradicija, gangsterfilmu uzplaukuma 20.-30. gadu mija un to apsikuma cenziiras (Heisa
kodeksa) ietekmé. Sie procesi sagatavoja augsni, lai 30.—40. gadu mija rastos filmas, ko vélak
jau ar nelielu retrospektivu distanci Francijas kinokritiskas domas parstavji nodévéja par film
noir.

3. Film noir vieno ne tikai lidziga tematika un varonu tipi, bet ari nekonvencialas narativas
struktiiras, kuras ir ka alternativa ta dévétajam klasiskajam Holivudas stilam — kinovalodas
pan€mienu kopai, kanonam, kura mérkis ir izstastit stastu lineari, ar uzsvaru uz c€loniem un

sekam skatitajiem viegli saprotama veida, piedavajot uz merki orientetus varonus.

4. Eiropas kino stravojumu konteksta, kas sekméja film noir dzimSanu Amerika, svariga ir ari
krievu kino ietekme. Bitiska film noir attistiba ir ridzinieka Borisa Ingstera, kur§ stradajis
kopa ar Sergeju EizenSteinu, dailrade. Ingstera ieguldijums film noir stila kanona radiSana
Holivuda sniedz apliecinajumu krievu kino ietekmei. Borisa Ingstera personibai kinoveésturé

reti tiek pieversta ta uzmaniba, kadu ir pelnijis Sis rezisors. Viga filma Svesinieks tresaja stava
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ir tapusi pirms DZona Hjiistona Maltas vanaga, kas nereti tiek uzskatits par pirmo film noir,

kaut Ingstera filma ir stilistiski novatoriskaka neka Maltas vanags.

5. Kaut ari film noir ir stilistiski neviendabiga paradiba un to filmu vida, kuras médz devét par
film noir, ir gan ekstrémi stilistisko mekl&jumu paraugi, gan filmas, kas respekté Holivudas
klasiska stila kanonu, izmantojot tikai atseviskus film noir elementus, tieSi ar film noir ir
saistami radikalakie formas mekléjumi Amerikas kino 40.—50. gadu vésturé. Tie pierada, ka ar1
strikti reglamenté&ta filmu raZzoSanas sisttma, kada bija (un ir) Holivudas studijas, ir iesp&jama
opozicija kanonam.

Akcentétie subjektivisma meklgjumi (strukturgjot filmas narativu ka galvena varona
greksiidzi, pieméram, filmas Sanseta bulvaris, Apvedcels u.c.), eksperimenti ar skata punktu,
piedavajot filmas norises skatit no galvena varopa subjektiva skata punkta (Lédija ezera,
Tumsa pareja u.c.), ir unikali kinovalodas eksperimenti, kam griiti atrast analogu gan ASV, gan

Eiropa.

6. Film noir, kas sakotngji tika uzskatita par amerikanu kultiiras paradibu, XX gs. otraja pusé
bija viens no spécigakajiem impulsiem Eiropas autorkino attistibai — Francijas jauna vilpa
eksperimentiem —, ka ar1 bitisks stimuls Eiropas kinomodernisma uzplaukumam XX gs. 60.
gados. Ne velti frandu kino teorctiki un praktiki Zans Liks Godars un Fransua Trifo savas
pirmas filmas veidoja ka savdabigu veltijumu Amerikas film noir, taja pasa laika transpongjot

$o amerikanu filmu motivus cita — modernisma, Eiropas autorkino — diskursa.

7. Kaut radies Holivudas studiju sisteéma, respekt€jot Holivudas klasiska stila kanonu un
kinovalodas principus, tiesi film noir ir bijis vienojoSais posms starp Eiropas kino modernisma
pirmo vilni — vacu ekspresionismu, ari sirrealismu, kura elementi nereti izmantoti film noir
oneiriskas kvalitates (sapna, murga, vizijas) radiSanai, — un kino modernisma otro vilni — tam

noris€m, kas bija raksturigas XX gs. 60. gadu Eiropas kinematografija.

8. Kaut ar1 makslinieciski intensivaka film noir tradiciju talaka izstrade notika Eiropa —
Francijas jauna vilpa ietvaros —, nozimigs ir ari film noir tradiciju turpinajums ASV kino
konteksta. XX gs. 70. gados ar film noir materiala un vizualas stilistikas izmantojumu ir
saistitas gan originalas film noir tematikas un stilistikas adaptacijas musdienu materiala, ka
Martina Skorsézes filma Taksists, gan filmas, kas, piedavajot retro fakturu, parverté klasiska

film noir mantojumu — tematiku, varonus — pieméram, Romana Polanska Kiniesu kvartals.
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9. Film noir talaka attistiba pec klasiska cikla beigam ta dévétaja neo noir posma Amerikas
kino konteksta saistama ar divam pretrunigam tendencém. Pirmkart, ar film noir raksturigo
netradicionalo narativo struktiiru izmantojumu, v€lmi pretoties Holivudas klasiskajam stilam
un narativajiem kanoniem. ST tendence ir saistita ar izcilu ASV reZisoru — autoru — darbiem.
Film noir principi tiek izmantoti Deivida Linc¢a filmas, eksperimentos ar narativu, So filmu
labirintveida struktiira, ka ari oneiriskas, sapnim lidzigas kvalitates radiSana (Ce/s uz
nekurieni, Malholandas cels u.c.), ka arT Itena un DZoela Koenu darbos (Cilvéks, kura nebija
u.c.). Film noir raksturigas narativa struktiiras savas filmas izmanto Kristofers Nolans. Visi Sie

rezisori ir nozimigi misdienu autorkino parstavji.

10. Kaut ar1 film noir nereti médz uzskatit par teorétisku konstruktu, ideju, kas tiek projicéta
uz pagatnes kinokultiiras mantojuma, nav iemesla apSaubit $is idejas pamatotibu. Analizgjot
filmas, iesp&jams identificét to ikonografisko zimju kopumu, kas raksturo film noir klasiskaja
izpratn€ un kas vienlaikus sazim&jams arT citu nacionalo kinematografiju filmas, kas tapusas

pec XX gs. 50. gadiem lidz pat musdienam.

11. Neaugligas ir diskusijas par film noir Zanrisko piederibu. Klasisko film noir uznemsanas
laika nebija zanra nosacijumu, péc kuriem $is filmas tapa, jo pats jeédziens tika radits
retrospektivi. Ar1 akadémiskaja literatiira un nozimigakajos kinovestures pétijjumos dominé
uzskats, ka film noir ir parak nenoteikti klasifikacijas kritériji, lai varétu runat par pilnveértigu
zanru. Tomer par film noir Zanriskajam iezimém ir verts runat misdienu konteksta — populara,
masu kultiira ir zanriska, to nosaka tirgus prasiba sasniegt dazadus patérétaju sektorus un
atkartot komerciali veiksmigas piegrieztnes un pan€mienus. Filmas, kas veidotas XX gs. 40.—
50. gados un tiek uzskatitas par film noir klasiku, ir radijusas to stilistisko un narativo
papemienu kopumu, kas tiek asociéts ar jédzienu film noir. Tad€jadi ir notikusi Zanra
vesturiska veidoSanas, kam nepiecieSama zinama tradicijas izkopSana. Ir pamats secinat, ka
kinokritikas, arT zurnalistikas lietotais apzim&jums film noir, attiecinats uz miisdienas tapusam
filmam, sava zina pilda zanriskas identifikacijas funkcijas. Jédziens film noir, kas savulaik tika
radits, noradot uz vienojosu vizualo stilistiku, noteiktu ikonografisku elementu izmantojumu
vairakas XX gs. 40. gadu amerikanu filmas, musdienas jau ir ieguvis zZanriskas kvalitates.
Atskiriba no film noir pioniera rezisora Billija Vaildera, kur§ savu filmu — film noir — tapSanas
laika nepazina Sadu jédzienu, misdienu filmu veidotaji zina, kas ir film noir, to zina ari
skatitaji. Tadgjadi film noir sakotngji ir stils, stilistisko panémienu kopums, kas savas attistibas

jaunakaja posma, ta deévetaja neo noir perioda, ieguvis zanra kvalitates.
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12. Padzilinatas izp@tes verta ir film noir stilistikas ietekme Eiropas kinematografija, ka arT to
valstu kinematografija, kuras atradas aiz dzelzs priekSkara, — PSRS un tas ietekmes zonas.
LatvieSu filmu mantojuma analize lauj secinat, ka film noir stilistika nav bijusi svesa ari
latviesu kino — kinematografa, kura formali nevargja biit tieSas amerikanu film noir ietekmes
(S1s filmas netika izraditas kinoteatros). Film noir elementu izmantojums latvieSu kino
pieredzé iezZim&jas ka divas jédzieniski atSkirigas tendences. Pirmkart, film noir stilistiku —
kadréjuma pan€mienus, ekspresivo vizualo faktiru, ari retrospektivas struktiiras — sava
cenziiras aizliegtaja filma Akmens un Skembas izmanto Rolands Kalnins. Skietami lidzigu
tematiku, lidzigu varoni — bijuso legionaru, tagad arzemju specdienestu darbinieku, kas iesiitits
Latvijas PSR, — izmanto arT Aloizs Brenés filma Kad lietus un veji sitas loga — filma, kas
nesaskaras ar ipasu cenzuras pretestibu. Kaut abas §is filmas raksturo viens no ASV (ari
Eiropas film noir) tipiskakajiem varoniem — kara trauméts individs —, jédzieniski tas ir krasi
atSkirigas. R. Kalnin§ film noir stilistisku izmanto diskomforta, spriedzes, noklusétas
pretrunigas Otra pasaules kara v€stures komunikacijai — tatad ka izteiksmes lidzekli, kam
jaizsaka jéga, ko nebija iesp&€jams izteikt padomju cenziiras apstaklos. Savukart Aloizu Brencu
1pasi neinteres€ liktendrama — vin$ izmanto film noir vizualo elementu stilistiku spriedzes
filmas, trillera radiSanai. Sis aspekts A. Brenéa filmu tuvina pasaules kino tendencém, kuras
jau péc klasiska film noir izskanas 50. gadu vidii film noir stilistiskie elementi tika izmantoti
trilleros, spriedzes filmas. Tendence radoSi izmantot film noir vizualo stilistiku, ka ari
atseviskus tas elementus iezimé&jas ar1 vairakas citas A. Brenca 70.—80. gadu filmas, kas
tapuSas Rigas kinostudija. At film noir elementu izmantojums latvieSu filmas, kas uznemtas
80. gados, sasaucas ar pasaules praksi. Viena no filmam, kas, kaut art ignor€ film noir vizualo
stilistiku, toties izmanto arzemju kino pieredz€ vienu no aprobétakajiem siZetiskajiem
modeliem, kas aridzan tiek saistits ar film noir, ir Rigas kinostudija tapusi aplaupiSanas drama
Mirdza. Analogus $ai filmai var atrast gan amerikanu kino (A4sfalta dzungli u.c.), gan Eiropas
kino pieredzé (sk. Z. P. Melvila darbus). Neapstridams ir film noir elementu izmantojums
Arvida Krieva darba Fotografija ar sievieti un mezakuili — ta ir filma ar sarezgitu narativa

uzbtivi, kas respekte film noir raksturigo onerismu, ka ari varonu tipologiju.

13. Ar film noir elementu izmantojumu latviesu kino saistas gan zanriskas tradicijas, spriedzes

filmu izkopSana un to vizualas stilistikas bagatinasana (A. Brenca darbi), gan ar1 filmas, kas

......

Kalnina, A. Krieva darbos izmantota komplicéta laika hronologija, ka ari tie pieskaras savam

laikam Joti riskantam, jo aizliegtam t€émam (legionari, Afganistanas kars).
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14. Latvijas rezisoru Rolanda Kalnina un Aloiza Brenca filmu aizsakta ,,arzemju izliku” téma
PSRS kino pieredzé piedzivoja radikalu transformaciju un heroizaciju. 60.—70. gadu mija
Krievijas PSR kino cita péc citas tapa filmas par padomju izlikiem, kas vienlaikus izmantoja
film noir vizualo stilistiku un taja pasa laika bija sava veida padomju kino reakcija uz auksta
kara spriedzi. ASV par $adu reakciju kluva jau 50. gadu vidi tapusas filmas, stilistiski
ekstrémakie film noir pieméri pasaules kinovesturé, piemeram, filma Noskipsti mani navigi
(rezisors Roberts Oldri¢s), savukart PSRS kino pieredze §1 t€éma piedzivoja radikalu parveidi

un ideologiskas korekcijas.

15. Téma — film noir stilistikas izmantojums padomju republiku, arT bijuso socialistisko valstu
kinematografija — piedava plaSu turpmako pétijjumu lauku. Ari Saja promocijas darba
apkopotie materiali apliecina film noir stilistikas universalo izmantojumu — turklat laika, kad
kinonomas globalizacija un netraucéta informacijas aprite vél nebija iespgjama. Neraugoties
uz ideologiskam barjeram un informacijas telpas noskirtibu, film noir motivi tika izmantoti un

transforméti arT kinematografija, kas atradas padomju ideologijas ietekmé.

16. Pat ja, aplikojot film noir attistibu XX gs. 40.-50. gados, més runajam par ideju (film
noir), kas tiek projic€ta uz noteiktu kultiiras mantojumu, nav noliedzams fakts, ka §71 ,,ideja”
saknojas XX gs. kinomodernisma tendencés. P&c klasiska posma XX gs. 40.-50. gados film
noir kluva par radosu inspiraciju gan Eiropas kino modernistiem XX gs. 60. gados, gan ar1
tiem rezisoriem, kuri stradaja ideologiska izolétiba. Pat ierobezotas filmu un informacijas
aprites situacija film noir raksturiga stilistika atrada augligu augsni Eiropas, arT Latvijas PSR
kino pieredz€. Japiekrit atzinai, ka katrai valstij ir sava film noir ve€sture — tada ir arT Latvijai —
un §1 vesture vistieSaka veida ir saistita ar katras valsts attistibu un v€sturisko situaciju.

Skrupulozas izpétes veérta ir Eiropas valstu film noir vesture — vél jo vairak tapéc, ka film noir
elementu izmantojums nav noslégts posms kinovésture, bet ta iestradatie kinematografiskas
izteiksmes lidzekli, tematika, varonu tipologija tiek rados$i transforméti gan Eiropas valstis,
gan ASV, kur top filmas ar spilgtu vizualo t€lu, eksistenciali orient€tiem varopiem un

komplic€tu narativu, kas ir ka izaicinajums Holivudas klasiska stila principiem.

Avoti

Filmas

1. dizdomas (Suspicion, 1941), rez. Alfreds Hitkoks (4lfied Hitchcock)
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2. Akmens un Skembas/Es visu atceros, Ricard! (1966), rez. Rolands Kalnins
3. Alziva (Algiers, 1938), rez. Dzons Kromvels (John Cromwell)

4. Amerikanu karavirs (Der Amerikanische Soldat, 1970), rez. Rainers Verners Fasbinders (Rainer Werner

Fassbinder)

5. Amerikanu skaistums (American Beauty, 1999), rez. Sems Mendess (Sem Mendes)

6. Aplaupisana (Heist, 2001), rez. Deivids Mamets (David Mamet)

7. Aplaupisana (The Score, 2001), rez. Frenks Ozs (Frank Oz)

8. Apmetnis un duncis (Cloak and Dagger, 1946), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

9. Apvedcels (Detour, 1945), rez. Edgars G. Ulmers (Edgar G.Ulmer)

10. Apséstiba (Ossesione, 1942), rez. Lukino Viskonti (Luchino Visconti)

11. Asfaits (Asphalt, 1928), rez. DZzo Mejs (Joe May)

12. Asfalta dzungli (The Asphalt Jungle, 1950), rez. Dzons Hjiistons (John Huston)

13. Atkritéji (Departed, 2006), rez. Martins Skorséze (Martin Scorsese)

14. Atstaj vinu debesim (Leave Her to Heaven, 1945), rez. Dzons M. Stals (John M. Stahl)

15. Atvainojiet, nepareizs numurs (Sorry, Wrong Number, 1948), rez. Anatols Litvaks (4natole Litvak)
16. Audzinats Arizona (Raising Arizona, 1987), rez. Itens un DZoels Koeni

17. Augstakas sabiedribas sieviete (Woman of the World, 1931), rez. Malkolms S. Klérs (Malcolm St. Clair)
18. Baltais drudzis (White Heat, 1949), rez. Rauls Volss (Raoul Walsh)

19. Béglis (The Fugitive (1963 — 1967), rez. Rojs Haginss (Roy Huggins)

20. Bezripigais braucéjs (Easy Rider, 1969), rez. Deniss Hopers (Denis Hopper)

21. Brupukugis Potjomkins (1925), rez. Sergejs Eizensteins (Cepaeii Diizenuimerin)

22. Burzuazijas diskrétais Sarms (The Discreet Charm of Bourgeoise, 1972), rez. Luiss Bunjuels (Luis

Buriuel)

23. Cel§ uz nekurieni (The Lost Highway, 1997), rez. Deivids Linés (David Lynch)
24. Cilvéciskas alkas (Human Desire, 1954), re%. Fricis Langs (Fritz Lang)

25. Cilvéks — zvérs (La béte humaine, 1938), rez. Zans Renuars (Jean Renoir)

26. Cilvéks, kura nebija (The Man Who Wasn t There, 2001), rez. Ttens un DZoels Koeni (Ethan Coen, Joel
Coen)

27. Dienas skaistule (Belle de Jour, 1967), rez. Luiss Bunjuels (Luis Buiiuel)

28. Dienas vidus (Moontide, 1942), rez. Ar¢ijs Maijo (Archie Mayo)

29. Dienvidu puse 1-1000 (Southside 1-1000, 1950), rez. Boriss Ingsters (Boris Ingster)

30. Divas dienas ieleja (2 Days in the Valley), rez. Dzons Hercfelds (John Hercfeld)

31. D.0.4. (1950), rez. Riidolfs Mate (Rudolph Maté)

32. Doktora Kaligari kabinets (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1919), rez. Robets Vine (Robert Wiene)
33. Doktors Mabiize — spélmanis (Dr. Mabuse, der Spieler, 1922), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

34. Drakula (Dracula, 1931), rez. Tods Braunings (Tod Browning)
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35,
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43
44,
45,
46.
47,
48,
49,
50.
51.
52.
53.
54,
55.
56.
57.
58.

59

60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.

Dubulta apdrosinasana (Double Indemnity, 1944), rez. Billijs Vailders (Billy Wilder)
Dzimusi slepkavas (Natural Born Killers,1994), rez. Olivers Stouns (Oliver Stone)
Engeli ar netiram sejam (Angels with Dirty Faces, 1938), rez. Maikls Keértizs (Michael Curtiz)
Esi sveicinata, Meksika! (Que viva Mexico!, 1932 ), rez. Sergejs EizenSteins

Fargo (Fargo, 1996), rez. Ttens un Dzoels Koeni (Ethan Coen, Joel Coen)
Frankensteins (Frankenstein, 1931), rez. Dzeimss Veils (James Whale)

Francu sakarnieks (French Connection, 1971), rez. Viljams Fridkins (William Friedkin)
Fotogrdfija ar sievieti un meZakuili, 1987, rez. Arvids Krievs

Gilda (Gilda, 1946), rezisors Carlzs Vidors (Charles Vidor)

Harpers (Harper, 1966), rez. Dzeks Smaits (Jack Smight)

Hemets (Hammett, 1982), rez. Vims Venderss (Wim Wenders)

lela (Die Strasse, 1923), rez. Karls Grune (Karl Grune)

lela bez varda (The Street with No Name, 1948), rez. Viljams Keilijs (William Keighley)
Ielene (La Chienne/The Bitch, 1931), rez. Zans Renuars (Jean Renoir)

lerocis izirésanai (This Gun for Hire, 1942), rez. Franks Tatls (Frank Tuttle)

lerocu trakums (Gun Grazy, 1950), rez. Dzozefs H. Liiss (Joseph H. Lewis)

Ista milestiba (True Romance, 1993), rez. Tonijs Skots (Tony Scott)

Izpilditajs (The Enforcer, 1951), rez. Bretans Vindasts (Bretaigne Windust)

Jenkis (Limey, 1995), rez. Stivens Soderbergs (Steven Soderbergh)

Kad lietus un veji sitas loga (1967), rez. Aloizs Brencs

Kaila pilséta (The Naked City, 1948), rez. Zils Daséns (Jules Dassin)

Kailais skiipsts (The Naked Kiss, 1964), rez. Semjuels Fullers (Semuel Fuller)

Kamer pilséta gu] (While City Sleeps, 1956), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

Kasbaha (Casbah, 1948), rez. Dzons Berijs (John Berry)

Kasablanka (Casablanca, 1941), rez. Maikls Keértizs (Michael Curtiz)

Kaut kur naktt (Somewhere in the Night, 1946), rez. Dzozefs L. Mankevics (Joseph L. Mankiewicz)

Klusa sezona (Mépmeutii cezon, 1968), rez. Sava Kuliss (Cassa Kynuw)
Konflikts (Conflict,1945), rez. Kertiss Bernharts (Curtis Bernhardt)

Krodzins (Road House,1948), rez. Zans Negulesko (Jean Negulesco)
Krustugunis (Crossfire,1947), rez. Edvards Dmitriks (Edward Dmytryk)

Kur mit briesmas (Where Danger Lives, 1950), rez. DZons Ferovs (John Farrow)
Kermena drudzis (Body Heat, 1981), rez. Lorenss Kazdans (Lawrence Kasdan)
Laura (1944), rez. Oto Premingers (Otto Preminger)

Launuma pieskariens (Touch of Evil, 1958), rez. Orsons Velss (Orson Welles)

Launuma spéks (Force of Evil, 1948), rez. Abrahams Polonskis (4braham Polonsky)
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70.
71.
72.
73.
74.

Lédija ezera (Lady in the Lake, 1947), rez. Roberts Montgomerijs (Robert Montgomery)
Lédija no Sanhajas (The Lady from Shanghai, 1947), rez. Orsons Velss (Orson Welles)
Lédija spoks (Phantom Lady, 1942), rez. Roberts Sjodmaks (Robert Siodmak)

Liekam bit (1976), rez. Aloizs Brencs

Liela svelme (Big Heat, 1947), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

75. Lielais miegs (The Big Sleep, 1946), rez. Hovards Hokss (Howard Hawks)

76. Lielais Lebovskis (The Big Lebowski, 1998), rez. Ttens un Dzoels Koeni (Ethan Coen, Joel Coen)

77. Lielais Kombo (The Big Combo, 1955), rez. Dzozefs H. Liiiss (Joseph H.Lewis)

78. Lietas, ko darit Denvera, kad esi miris (Things to Do in Denver When You're Dead, 1995), rez. Gérijs
Fleders (Gary Fleder)

79. Lidz pedéjam elpas vilcienam (A bout de souffle, 1960), rez. Zans Liks Godars (Jean-Luc Godard)

80.

81

Lifts uz eSafotu (Ascenseur pour L’Echafaud, 1957), rez. Luijs Mals (Louis Malle)

. Ligava bija melna (The Bride Wore Black, 1968), rez. Fransua Trifo (Frangois Truffaut)
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.
94,
95.
96.
97.
98.

Logs uz setu (Rear Window, 1954), rez. Alfreds Hickoks (Alfred Hitchcock)

Losandzelosa, konfidenciali (L.A.Confidential, 1997, rez. K&rtiss Hensons (Curtis Hanson)
Launuma pieskariens (The Touch of Evil, 1958), rez. Orsons Velss (Orson Welles)

M (M, 1931), rez Fricis Langs (Fritz Lang)

Malholandas cels (Mulholland Drive, 2001), rez. Deivids LinCs (David Lynch)

Maltas vanags (The Maltese Falcon, 1941), rez. Dzons Hjustons (John Huston)

Mazais Cézars (Little Caesar, 1930) rez. Mervins Lirojs (Mervyn Le Roy)

Medibas (La caza, 1965), rezisors Karloss Saura (Carloss Saura)

Meégini nokert mani (Try and Get Me, 1950), rez. Sajs Endfilds (Cy Endfield)
Mehaniskais apelsins (A Clowork Orange,1971), rez. Stenlijs Kubriks (Stanley Kubrick)
Melnais kakis (The Black Cat, 1934), rez. Edgars G. Ulmers (Edgar G. Ulmer)

Meéra dievi (Gotter der Pest, 1970), rez. Rainers Verners Fasbinders (Rainer Werner Fassbinder)
Metropolis (Metropole, 1927), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

Miesa un dvésele (Body and Soul,1947), rez. Roberts Rosens (Robert Rossen)

Miglu krastmala (Quai des brumes, 1938), rez. Marsels Karne (Marcel Carne)

Mildreda Pirsa (Mildred Pierce, 1945), rez. Maikls Kertizs (Michael Curtiz)

Mila ir aukstaka par navi (Liebe — kalter als der Tod, 1969), rez. Rainers Verners Fasbinders (Rainer

Werner Fassbinder)

99.

Millera krustceles (Miller s Crossing, 1990), rez. Itens un DZoels Koeni (Ethan Coen; Joel Coen)

100. Miraza (1983), rez. Aloizs Brends

101.
102.

Miruso atmaksa (Dead Reckonging, 1947), rez. Dzons Kromvels (John Cromwell)

Misisipi nara (Mississipi Mermaid, 1969), rez. Fransua Trifo (Francois Truffaut)
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103. Mudzeklis (Criss Cross, 1949), rez. Roberts Sjodmaks (Robert Siodmak)

104. Murgs (Nightmare, 1956), rez. Maksvels Seins (Maxwell Shane)

105. Miizikas skanas (The Sound of Music, 1959), rez. Roberts Vaizs (Robert Wise)

106. Nakts beglis (The Night Runner, 1957), rez. Ebners Bibermans (4bner Biberman)

107. Nakts un pilséta (Night and the City, 1950), rez. Zils Daséns (Jules Dassin)

108. Nave glastos (Death in Caress, 1949), rez. Edite Karlmara (Edith Carlmar)

109. Nazis iideni (Knife in the Water, 1962), rez. Romans Polanskis (Roman Polanski)

110. Negribéts (Not Wanted, 1949), rez. Aida Lupino (Ida Lupino)

111. Negodigais cel§ (The Crooked Way, 1949), rez. Roberts Florejs (Robert Florey)

112. Netirais Harijs (Dirty Harry, 1971), rez. Dons Sigels (Don Siegel)

113. Neveértigais grasis (The Brasher Dobloom, 1947), rez. Dzons Brams (John Brahm)

114. Nibelungi (Die Nibelungen, 1924), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

115. Nicindjums (Le mépris, 1963), rez. Zans Liks Godars (Jean-Luc Godard)

116. Niknums (Fury, 1936), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

117. No pagatnes (Out of the Past, 1947), rez. Zaks Turné (Jacques Tourneur)

118. Nosferatu (Nosferatu, 1920), rez. Roberts Vine (Robert Wiene)

119. Noskumust iela (Die Freudlose Gasse, 1927), rez. Georgs Vilhelms Pabsts (Georg Wilhelm
Pabst)

120. Noskiipsti mani navigi (Kiss Me Deadly, 1955), rez. Roberta Oldri¢s (Robert Aldrich)

121. Noskiapsti ritdienu uz atvadam (Kiss Tomorrow Goodbye, 1950), rez. Gordons Duglass
(Gordon Douglas)

122. Noslepums aiz durvim (Secret Beyond the Door, 1947), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

123. Notiesatais (Convicted, 1938), rez. Leons BarSa (Leon Barsha)

124. Okskeris (Le Doulous, 1963), rez. Zans Pjers Melvils (Jean-Pierre Melville)

125. Operdcijas Rezidents gals (Kouey onepayuu Pesudenm, 1986), rez. Venjamins Dormans
(Beruamun Jopman)

126. Ousena banda (Ocean'’s Eleven, 2001), rez. Stivens Soderbergs (Steven Soderbergh)

127. Pagride (Underworld, 1927), rez. Dzozefs fon Sternbergs (Josef von Sternberg)

128. Pagride ASV (Underworld USA, 1961), rez. Semjuels Fullers (Samuel Fuller)

129. Pamatinstinkts (Basic Instinct, 1992), rez. Pols Verhovens (Paul Verhoeven)

130. Pandoras ladé (Die Biichse der Pandora, 1929), rez. Georgs Vilhelms Pabsts (Georg Wilhelm
Pabst)

131. Panika ields (Panic on the Streets, 1950), rez. Elija Kazans (Elia Kazan)

132. Parastie aizdomas turamie (The Usual Suspects, 1995), rez. Braiens Singers (Bryan Singer)
133. Pastnieks vienmér zvana divreiz (The Postman Always Rings Twice, 1946), rez. Tejs Garnets

(Tay Garnett)
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134.

Pastnieks vienmér zvana divreiz (The Postman Always Rings Twice,1981), rez. Bobs Rafelsons

(Bob Rafelson)

135. Pédéjais cilvéks (Der letzte Mann, 1924), rez. Fridrihs Vilhelms Mirnavs (F. W. Murnau)
136. Pédéjais kardinajums (The Last Seduction, 1994), rez. Dzons Dals (John Dahl)

137. Pédéjais pagrieziens (La dernier tournant, 1939), rez. Pjérs Senals (Pierre Chenal))

138. Pepe le Moko (Pépé le Moko, 1937, rezisors Ziljéns Divivjé (Julien Duvivier))

139. Pieci viegli gabali (Five Easy Pieces, 1970), rez. Bobs Rafelsons (Bob Rafelson)

140. Pirmsakums (Inception, 2010), rez. Kristofers Nolans (Christopher Nolan)

141. Pilsétas kliedziens (Cry of the City, 1948), rez. Roberts Sjodmaks (Robert Siodmak)

142. Planais ledus (The Thin Ice, 1937), rez. Sidnejs Lanfilds (Sidney Lanfield)

143. Policists (Un Flic, 1972), rez. Zans Pjérs Melvils (Jean-Pierre Melville)

144. Psiho (Psycho, 1960), rez. Alfreds Hickoks (Alfred Hitchcock)

145. Pusnakts laba un Jauna darza (Midnight in the Garden of Good and Evil, 1997), rez. Klints
Istvuds (Clint Eastwood)

146. Ranco Notorious (Rancho Notorious), rez. Alfreds Hitkoks (Alfred Hitchcock)

147. Rebeka (Rebecca, 1940), rez. Alfreds Hickoks (4lfred Hitchcock)

148. Rezidenta atgriesands (Bosspawenue pesudenma, 1982), rez. Venjamins Dormans (Benuamun
Jopmar)

149. Rezidenta kliida (Owubka pesudenma, 1968), rez. Venjamins Dormans (Benuamun Jopmar)
150. Rezidenta liktenis (Cyovba pesuoenma, 1970), rez. Venjamins Dormans (Benuamun Jopman)
151. Rififi (Rififi, 1955), rez. Zils Daséns (Jules Dassin)

152. Ritausma (Le Jour se leve, Daybreak, 1939), rez. Marsels Karné (Marcel Carné)

153. Roma, atklata pilséta (Rome, Open City, 1945), rez. Riberto Rosselini (Roberto Rossellini)
154. Romeo asino (Romeo is Bleeding, 1993), rez. Peters Medaks (Peter Medak)

155. Sabiedribas ienaidnieks (Public Enemy, 1931), rez. Viljams A. Velmens (William A. Wellman)
156. Sadursme naktt (Clash by Night, 1952), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

157. Samurajs (Le Samourai, 1967), rez. Zans Pjérs Melvils (Jean-Pierre Melville)

158. Sanseta bulvaris (Sunset Boulevard, 1950), rez. Billijs Vailders (Billy Wilder)

159. Sarkanais aplis (Le Cercle Rouge, 1970), rez. Zans Pjers Melvils (Jean-Pierre Melville)
160. Saruna (The Conversation, 1974), rez. Fransiss Fords Kopola (Francis Ford Coppola)

161. Sartd iela ( Scarlet Street,1945), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

162. Satans satika lediju (Satan Met A Lady, 1936), rez. Viljams Diterle (William Dieterle)

163. Saullekts (Sunrise, 1927), rez. Fridrihs Vilhelms Murnavs (F W. Murnau)

164. Seja ar rétu (Scareface, 1932), rez. Hovards Hokss (Howard Hawks)

165. Sentimentala romance (Cenmumenmanshuiii pomanc/Le Romance Sentimentale, 1930), rez.

Sergejs Eizensteins, Grigorijs Aleksandrovs
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166.

Septinpadsmit pavasara mirkli (Cemnaoyams menosenuii gecuwi, 1973), rez. Tatjana Lioznova

(Tamvsna Jluoznosa)

167. Sieviete logd (The Woman in the Window, 1945), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

168. Skandalu iela (Scandal Street, 1952), rez. Fils Karlsons (Phil Karlson)

169. Sledzene, laidne un divi kiiposi stroki (Lock, Stock ans 2 Smoking Barels, 1998), rez. Gajs
Ricijs (Guy Ritchie)

170. Slepkavas (The Killers, 1946), rez. Roberts Sjodmaks (Robert Siodmak)

171. Slepkaviba, mana darga (Murder, My Sweet, 1944), rez. Edvards Dmitriks (Edward Dmytryk)
172. Spélmanis Bobs (Bob le Flambeur, 1956), rez. Zans Pjérs Melvils (Jean-Pierre Melville)
173. Spiralveida kapnes (Spiral Staircase, 1945), rez. Roberts Sjodmaks (Robert Siodmak)
174. Slikta slava (Notorious, 1946), rez. Alfreds Hi¢koks (Alfred Hitchcock)

175. Smagak vini krit (The Harder they Fall, 1956), rez. Marks Robsons (Mark Robson)
176. Stikla atslega (The Glass Key, 1942), rez. S. Heislers (Stuart Heisler)

177. Sterstes (Oscsinku/Silent Souls, 2010), rez. Aleksejs Fedoréenko (Anexceii @edopuenko)
178. Stopotajs (The Hitch-Hiker, 1953), rez. Aida Lupino (Ida Lupino)

179. Strupcels (Dead End, 1938), rez. Viljams Vailers (William Wyler)

180. Strupcels (U-Turn, 1997), rez.Olivers Stouns (Oliver Stone)

181. SveSinieks tresaja stava (Stranger on the Third Floor, 1940), rez. Boriss Ingsters (Boris
Ingster)

182. Saujiet uz pianistu (Tirez sur le pianiste, 1960), rez. Fransua Trifo (Frangois Truffaut)
183. Sausmu aleja (Nightmare Alley, 1947), rez. Edmunds Gouldings (Edmund Goulding)
184. Soka koridors (Schock Corridor (1963), rez. Semjuels Fullers (Semuel Fuller)

185. Taksists (Taxi Driver, 1976), rez. Martins Skorséze (Martin Scorsese)

186. Termins — ritausma (Deadline at Dawn, 1946), rez. Harolds Klermens (Harold Clurman)
187. Tiesnesis iziet (The Judge Steps Out, 1949), rez. Boriss Ingsters

188. Tiesnesis priesteris (Judge Priest, 1934), rez. Dzons Fords (John Ford)

189. Tiesd teméjuma (Point Blank, 1967), rez. Dzons Biirmens (John Boorman)

190. Tievais virs (The Thin Man, 1934), rez. V.S. van Daiks (W.S. Van Dyke)

191. Trakie suni (Reservoir Dogs, 1992), rez. Kventins Tarantio (Quentin Tarantino)

192. Trakais Pjero (Pierrot le fou, 1965), rez. Zans Liks Godars (Jean-Luc Godard)

193. Tresais virs (The Third Man, 1949), rez. Kerols Rids (Carol Reed)

194. Tu dzivo tikai vienreiz (You Only Live Once, 1937), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

195. Tum3ais kakts (The Dark Corner, 1946), rez. Henrijs Hetavejs (Henry Hathaway)

196. Tumid pareja (Dark Passage, 1947), rez. Delmers Deivss (Delmer Daves)

197. Uz bistamas zemes (On Dangerous Ground, 1952), rez. Nikolass Rejs (Nicholas Ray)
198. Vairogs un zobens (LL{um u meu, 1968), rez. Vladimirs Basovs (Bradumup Bacoe)
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209.
210.
211.
212.
213.
214.
215.
216.

199. Vajasana (The Chase, 1946), rez. Arturs Riplijs (Arthur Ripley)

200. Vara un slava (The Power and the Glory, 1933), rez. Vijams K. Hovards (William K.Howard)
201. Vardarbiba (Outrage, 1949), rez. Aida Lupino (Ida Lupino)

202. Velosipédista nave (Muerte de un ciclista, 1955, rez. Antonio Bardems (4ntonio Bardem)
203. Veiksmiga piezemeSanas (Happy Landing, 1938), rez. Rojs Del Ruts (Roy Del Ruth)

204. Vestule trim sievam (Letter to Three Wives, 1949), rez. Dzozefs Mankeviés (Joseph L.
Mankiewicz)

205. Vétrainie divdesmitie (The Roaring Twenties, 1939), rez. Rauls Vol§s (Raoul Walsh)

206. Vienkarsi asins (Blood Simple, 1984), rez. Itens un Dzoels Koeni (Ethan Coen, Joel Coen)
207. Vini dzivoja nakti (They Live By Night, 1948 ), rez. Nikolass Rejs (Nicholas Ray)

208. Virietis, kurs mekleja savu slepkavu (Der Mann, der seinen morder sucht, 1931), rez. Roberts

Sjodmaks (Robert Siodmak)

Zaudetie apskavieni (Los abrazos rotos, 2009), rez. Pedro Almodovars (Pedro Almodovar)
Ziemelu hotelis (Hotel du Nord, 1938), rez. Marsels Karné (Marcel Carne)

Zilais engelis (Der blaue Engel, 1930), rez. Dzozefs fon Stérnbergs (Josef von Sternberg)
Zila dalija (The Blue Dahlia, 1946), rez. Dzordzs Marsals (George Marshall)

Zila gardeénija (The Blue Gardenia, 1953), rez. Fricis Langs (Fritz Lang)

Zilais samts (Blue Velvet, 1986), rez. Deivids Lin¢s (David Lynch)

Zinotajs (Le Doulos, 1962), rez. Zans Pjérs Melvils (Jean-Pierre Melville)

Zvani ziemeli 777 (Call Northside 777, 1948), rez. Henrijs Hetavejs (Henry Hathaway)
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	Zināms, ka S. Eizenšteins, ar kuru Paramount noslēdzis līgumu par četrām filmām Holivudā, viņa filmu operators Eduards Tisē (Эдуард Тиссэ) un arī Paramount viceprezidents Džeks Laskijs) ieradās Ņujorkā 1930. gada maijā. S. Eizenšteina sadarbība ar Holivudas Paramount bija ļoti īsa – 1930. gada septembrī viņš sāk darbu pie scenārija pēc Teodora Dreizera romāna Amerikāņu traģēdija motīviem, taču jau 23. oktobrī studija līgumu ar S. Eizenšteinu lauž, jo nepiekrīt viņa iecerētajam mākslinieciskajam risinājumam. Kaut nav atrasts dokumentāls apstiprinājums faktam, ka B. Ingsters ir kontaktējies ar S. Eizenšteinu laikā, kad tapa šis projekts, kas bija pārāk novatorisks Holivudas kanonam, būtisks ir fakts, ka, tieši strādājot pie Amerikāņu traģēdijas scenārija, S. Eizenšteins īpašu vērību pievērsa iekšējā monologa principam. 1932. gadā S. Eizenšteins veltīja iekšējā monologa tēmai rakstu Aizņemieties! (Одолжайтесь!), viņš ir bijis viens no pirmajiem, kas teorētiski pievērsies iekšējā monologa atspoguļojumam uz ekrāna. Šo paņēmienu bija paredzēts izmantot arī Amerikāņu traģēdijas nerealizētajā ekranizācijā studijā Paramount178.  Desmit gadu vēlāk Boriss Ingsters  izmantoja varoņa iekšējo monologu filmā Svešinieks trešajā stāvā – vainas kompleksa māktā reportiera iekšējās izjūtas, pārdzīvojumi ir dzirdami skatītājam, izmantojot „iekšējo monologu”.  Iespējams, šī paņēmiena izmantošana skaidrojama ar B. Ingstera uzturēšanos S. Eizenšteina intelektuāli piesātinātajā radošajā laukā, kas, zinot B. Ingstera un S. Eizenšteina biogrāfiskos saskarsmes punktus, ir ticama, taču nav dokumentāli pierādāma.

