Nekje v zadnji tretjini filma je prizor z modno
revijo, ki jo vodi Zvezdana Mlakar (v viogi Blan-
kine prijateljice Anice). To ni kakSen ,,kljucen®
prizor, marve¢ prej ,omanj pomemben®, ,dro-
ben“ prizor — pac z vidika ,,dramaturgije pripo-
vedi* — ki pa prav v svoji ,,obrobnosti* dopuita
rahel zasuk gledalceve perspektive, kolikor je ta
dologena predvsem s pozornostjo na ,tezisca®,
wvozlisca® filmske pripovedi in na protagonisto-
vo L linijo“, in prav kot tak implicira tudi nekaj
premestitev poudarkov:

a) z govornikom, ki se mu posreti lapsus, z ne-
rodnimi dekleti, ki jih Zvezdana Mlakar odlo¢no
vodi, ta prizor ucinkuje kot komien vlozek, &i-
gar vrednost pa ni zgolj opozocijska — pac v ra-
zmerju do prevladujocega resnobnega tona filma
— temve¢ malodane ,prevratna®: tu preblisne
nekaj, za kar se zdi, da s filmom, kot je doslej
potekal, nima nobene zveze — drobec moderne
indiferentnosti in ,,neposrednosti“, drobec, ki je
v tej ,ljubezenski kroniki* tudi eden najboljsih
indicev ¢asovnega prehoda;

b) tu se sre¢ata Zenski, Mira Furlan in Zvezdana
Mlakar, protagonistka, ki je na robu obupa, in
epizodistka, ki sije od uspeha ali bolje, ki v sinje
modri, telesu se prilegajo¢i obleki in s svetlimi la-
smi figurira kot prava mala filmska zvezda, tista
»blondinka, ki jo imajo moski rajsi, in ob kate-
ri je protagonistka le bledi ali potemneli angel.
To sicer ni prva pojavitev Zvezdane Mlakar v
tem filmu, a v tem prizoru se zdi, kot da je to ne-
ka druga Zenska, ne tista, ki se je kdaj pa kdaj
srecala z Blanko Kolak (Mira Furlan), 3e vet, kot
da ni iz tega filma ali, bolje, kar iz slovenskega
filma. Skratka, tudikaj se pojavi kot pravi fan-
tom, fantom, ki se je pritihotapil iz nekega dru-
gega templja Zenskih stereotipov, prav tistega se-
veda, kjer so Castili Zenske v ,,pozlaceni®, ,gla-
mourizirani* podobi, tudi e je bila padli angel.
In prav zaradi te fantomske evokacije je Mlakar-
jeva v tem prizoru tudi zasencila Furlanovo, ki
pa se solidno vpisuje v tradicijo Zenskih likov v
slovenskem filmu, zlasti tistih, ki jih je igrala Mi-
lena Zupand¢i¢ (tako da se gledalcu lahko prime-
ri, vsaj meni se je, da ga Mira Furlan pri¢ne na
trenutke spominjati na Mileno Zupandi¢, pri Ce-
mer sploh ni pomembno, ali je maskerka imela
kaj pri tem, ker je odlo¢ilna imaginarna podob-
nost);

¢) in konéno, sicer ne gre ve¢ za isti prizor, ven-
dar je prav Anica (Z. Mlakar) tista, ki Blanki za-
stavi vpraSanje, na katerega ne ve odgovora:
»Kaj pravzaprav hoce$?* To vprasanje in nemo-
Znost odgovora definirata epizodistko in prota-
gonistko: v Anici, ki s tem vprasanjem pravza-
prav sugerira ,,vzemi vendar, kar se ti ponuja®,
se zarisuje figura neskrupolozne ,,modernosti,
osebe, ki se ne bi odrekla ugodnostim, kak3srne
prinasa zveza z oblastjo (npr. z visokim policij-
skim ¢inom); na drugi strani pa Blanka ne more
odgovoriti na to vprasanje, e naj ostane ,,melo-
dramska* junakinja, ki po definiciji ,,ne ve, kaj
hoce* oziroma ima teZzave z Zeljo. Res pa je,da v
filmu s socialisticnim ambientom v to melodram-
sko formulo nujno poseZejo ,,zunanji razlogi“,
kar pomeni, da se z Blanko priéne ,,ljubezenska
kalvarija“ zaradi Zgodovinske Nujnosti (tj. iz-
gradnje socializma), kar postaja Ze stereotip v ju-
goslovanskem filmu. Zaradi tega vsaj zgubi mo-
7a (Mustafa Nadarevic, ki je pravzaprav Se naj-
boljsi, ko se vrne z ,robije*) — ta je nekaj ¢asa
kot lokalni funkcionar uzival opojnost oblasti,
dokler ga ni pozrla revolucija, kot enega izmed
svojih otrok; in potem Ze zgubi ljubimea, ki ni
politicni, ampak kriminalni tip, odpelje pa ga
isti, ki je Ze zaprl njenega moza. To je inSpektor
Tomo, ki to po¢ne hkrati iz dolznosti in ljubeze-
ni — dolZnosti, ki je toliko bolj neizprosna, koli-
kor je ljubezen (do Blanke) nemogoéa, in ljube-
zni, ki je toliko bolj tiha in vztrajna, kolikro je
dolZnost glasna in nadlezna. Po zaslugi Radka
Poli¢a je ta zaljubljeni oblastnik eden najboljsih
likov v filmu.

mlovenski film

LJUBEZNIBLANKE KOLAK

Nemara je prav mocna navzocnost glasbe v fil-
mu najboljsi indikator ,teZznje* JurjaSeviceve re-
Zije, ki zeli dati poudarek emocionalnosti, ,,sta-
nju osebe®, njihovim odnosom ipd. 1z tega se
dovolj uspesno oblikuje prostor, kjer se polago-
ma nabira umazanija, tako ¢isto materialna kot
Cisto CloveSka.

Zdenko Vrdlovec
R e e e e L T S

Med drobnimi, pomenljivimi detajli filma Lju-
bezni Blanke Kolak ostaja v spominu elegantno
izpeljana uprizoritev Casovnega razmika, ki ni-
koli ni zgolj to, temvet je vselej tudi Ze zamik v
duhu in ljudeh. Gre za napis nad vhodom v stav-
prvi¢ vidimo na filmskem platnu, tam preprosto
pise ,,Zvezda“. Naslednji — kajti vimes so dolga
leta, ,,Casi so se spremenili — je zvezda na istem
mestu le Se neonsko zarisana. Razlika med eno-
znacnostnjo prve in mnogopomenskostjo druge
zvezde je ilustrativna za mnoge razlike v tem fil-
mu.

Najprej, na ravni zgodbe je to razlika dveh ob-
dobij, dveh ljubezni Blanke Kolak. JurjaSevi¢ ze
z nacinom filmskega uprizarjanja ponazori vso
razli¢nost njenih dveh razmerij s partizanskim
majorjem (Mustafa Nadarevi¢) in mestnim, po-
malem gangsterskim bonvivanom (Peter Bos-
tjancic¢). Kopicenje nekaterih stereotipov jugo-
slovanskega filma na zaCetku je namreC vse pre-
ve¢ vztrajno, da bi lahko bilo nakljuéno — kar
velja tako za zaCetno vizijo kot za prizore zadru-
7nih odlogitev ob slanini in Gebuli. Sele z njenim
prvim dvomom (ki ga uvede tavanje po bucni
ulici) film zares ste¢e v vseh filmskih razseZzno-
stih. Prvi moSki se mora torej iz zgodbe umakni-
ti ne le zato, da naredi prostor za drugega, te-
mvec predvsem zato, da odpre pripoved — film-
sko pripoved, ki se bo stopnjevala skozi nekaj si-
jajnih sekvenc, med katerimi izstopata avto-
portretiranje v ogledalu in vpeljavanje v ljube-
zenske skrivnosti foto-ateljeja. Ce je bila prva
ljubezen Blanke Kolak tipi¢na povojna (tako po
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vojni kot v povojih), potem je njena druga lju-
bezen filmska, $e natanéneje: melodramska. Od
tod izhaja tudi temeljna razlika v pomenjanju ze
omenjene zvezde: tista prva, zapisana, je za glav-
no junakinjo travmaticna, saj prizor, ki ga vidi
skozi okno hotelske sobe, dokonéno potrdi nje-
ne sume o moZevi nezvestobi; druga, zarisana,
pa na svojstven nacin ponazarja njen vzpon ,,iz
blata v Zvezdo®“, saj je zdaj ona sama tista, ki
vstopa skozi vrata oZarjena z neonom.

Razlika je pomembna, kolikor je vanjo vpisan
dologen avtorjev odnos do zgodovine. S parafra-
zo Bazinove delitve cineastov na tisto, ki verja-
mejo v realnost, in tiste, ki verjamejo v sliko, bi
nase reZiserje lahko razdelili v dve kategoriji: na
ene, ki verjamejo v lastno poslanstvo, in na dru-
ge, ki verjamejo v zgodovino filma. Paradoks, ki
zadeva Bazinovo delitev — da je treba priceti s
sliko, ¢e naj pridemo do realnosti — v natanko
isti meri zadeva tudi naSo delitev: nemogoce je
uresniciti filmsko poslanstvo brez spoStovanja
filmske zgodovine. JurjaSevi¢ je eden tistih ,,hi-
storikov®, ki se mo¢i tega paradoksa zavedajo,
pokazati pa ga je mogoce prav na transformaci-
jah, ki jih ob prostorsko/¢asovnih premestitvah
dozivlja melodrama. V klasi¢nih stvaritvah tega
7anra je mogoce — sicer zelo shematsko — raz-
lo¢iti dve ravni: raven mreZe intersubjektivnih
odnosov in raven svojevrstnega herojskega, celo
mitskega ozadja. Paradigmaticni so seveda Sir-
kovi filmi, pri cemer je morda v Potemnelih an-
gelih 3¢ najjasneje izpeljana omenjena dvojna
kodiranost: struktura ,,7enska in trije moski, da
o Cetrtem ne govorimo* na ravni intersubjektiv-
nih odnosov ter heroi¢nost pilotskega ozadja,
podvojenega z ni¢ manj opevano atmosfero no-
vinarske redakcije.

Na prvi ravni se v filmu Ljubezni Blanke Kolak
zdi ustreznost kodom popolna. Ne gre zgolj za
Steviléno ustreznost, $e bolj karakteristitna je
vztrajno ponavljana figura zgreSenega sreanja,
ki vselej lahko le vzvratno registrira zamujeno
(ne)moznost. (Od tod izvira tudi moZno drugag-
no branje kontnega prizora: v trenutku, ki ga te-
meljno definira prav tisti ,,prepozno®, ni prosto-

ra za happy-end, zato je tudi stik med Blanko in
nekdanjim policajem (Radko Poli¢) moZen le za
hip, da bi se takoj za tem med njiju v vsej svoji
masivnosti vrinil steber vodnjaka.)

Ze na tej, prvi ravni je zanimiva dolofena po-
dobnost z nekaterimi novej$imi filmi z istovetno
strukturo, recimo s Téchinéjevim filmom
Rendez-vous, pa tudi z BerkoviCevimi Ljubezen-
skimi pismi s premislekom. Se zanimiveje pa je
opazovati, kaj se dogaja na drugi ravni — z mit-
skim ozadjem. Najprej je mogoce registrirati
premik filma k lastnim momentom, katerih pre-
izpraSevanje sedaj tvori nekaksno pred-filmsko
ozadje samega filma. Gledaliski elementi pri
Téchinéju, glasba pri Berkovicu, fotografija pri
Jurjasevicu — to so pravzaprav le tri inacice
filmskega ,,stanja stvari“ v osemdesetih letih, sta-
nja, ki ga temeljno doloca prav ta vase-obrnjeni
pogled. T
Toda — ali je ta premik k heroi¢nosti samih
filmskih sestavin edina sprememba glede na Sir-
kove filme? Pozorno gledanje mora nujno prav
v tem ozadju odkriti e druge znake, ki jih tam
nismo navajeni gledati. Ce so pri Berkovi¢u osta-
li S na ravni posameznih verbalnih pripomb, ki
naj locirajo dogajanje, potem je JurjaSevic v tem
postopku konsistentnejsi, saj nam prakti¢no vse
informacije, ki imajo status ,indikatorjev real-
nosti* posreduje prek fotografije od zadruZni-
Skega tecaja prek fotografiranja otvoritve ,,me-
sta prihodnosti do koncne razstave. Kaj se
pravzaprav dogaja? V trenutku, ko se avtor
odlo¢i za vkljugitev realisticnih poant v ozadje
filma, se sproZi dvojen proces; ozadje sicer zatno
razjedati na novo vkljuceni elementi, pervertira-
jo njegov mitski, herojski status, toda zato se s
taisto gesto odpre prostor prvi ravni intersubjek-
tivnih odnosov, ki zdaj lahko stete v vsej svoji
filmski silovitosti, upostevajoé¢ filmsko zgodovi-
no in njena pravila. Sklep: da bi film lahko bil
reprezentativen za kak3en ¢as in prostor, mora
najprej skozi filmske kode proizvesti prostor za
vpis realnosti v lastno strukturo. Nasprotna pot
je vnaprej izgubljena stava.

Izhodis¢ni poloZaj JurjaSevica je v Ljubeznih
Blanke Kolak nedvomno pravilen, za opozorilo
na nekatere manjie napake pa se moramo vrniti
k zacetni razliki med enozna¢nostjo in mnogo-
pomenskostjo. Filmska umetnost dolguje svoje
najsijajsnejSe trenutke prav spopadom dvojice
nakazati/pokazati, prevladi slutnje nad vide-
njem. Tu je prostor za vpis zunanjosti polja, za
vse tiste trenutke, ki prav zaradi ne-vidnega spro-
Zijo gledaltevo imaginacijo. Edini — Zetudi 3e
tako ohlapen — kriterij, ki se ponuja, je prava
mera suptilnega niansiranja med zunaj in zno-
traj. Tu so doloCene Sibkosti filma Ljubezni
Blanke Kolak, morda najocitnejse ob karakteri-
ziranju njenega prijatelja fotoreporterja (Bog-
dan Dikli¢), predvsem pa ob izpeljavi predzad-
njega prizora, otvoritve fotografske razstave. Si-

. cer zanimivo zastavljen (3ele tu je namreg jasno,

od kod govori njen glas, ki se je viekel skozi ves
film in tako zgostil casovno obdobje Stiridesetih
let), trpi ta prizor prav zaradi imperativa ,,poka-
zati vse* — fotografije, goste, njene minule lju-
bezni in — z dvigom kamere — kon&no Se cer-
kveno prizorisce, ki vrne film tja, kjer se je tudi
zacel.

Stojan Pelko
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