
OMER KAVUR

SKRIVNOSTNI
OBRAZ
GIZLI YUZ
Omer Kavur, v Parizu izobraženi turški 
režiser je že star znanec evropskih filmskih 
festivalov. Leta 1987 je prav v Benetkah 
dobil nagrado FIPRESCI za film Hotel 
Domovina, leto kasneje pa so v Cannesu 
zunaj konkurence prikazali film Nočno 
potovanje.
Evropska izobrazba omogoča Kavurju 
določeno distanco do turške vsakdanjosti, 
nekakšno nevtralno platformo zapisovalca in 
opazovalca dogodkov, ki po pravilu sodijo v 
sfero iracionalnega, orientalnega itn. Film 
Skrivnostni obraz je nastal po romanu 
znanega in priljubljenega turškega pisatelja 
Orhana Pamuka, vodilna ideja pa je 
popotovanje glavnega junaka skozi resnične 
in duhovne pokrajine sodobne Turčije, po 
sledi skrivnostne ženske, ki seveda ni nič 
drugega kot poosebljenje življenjskega 
»spoznanja«. Ta fantazijski road-movie je 
Kavur posnel izjemno senzibilno, kot resen, 
toda vseskozi odmaknjen pripovedovalec. 
Skozi duhovne konture junakovega 
»putešestvija« se nevsiljivo, toda prav zato 
toliko bolj prepričljivo zarisuje podoba 
turškega podeželja, pozabljenega in 
izgubljenega na robovih uvožene evropske 
civilizacije, v katerem pa tradicionalne 
vrednote prednikov niso izgubile svoje 
magične moči.

Ž.E.M.
JILLALI FERHATI

PLAZA
IZGUBLJENIH
OTROK
LA PLAGE
DES ENFANTS PERDUS
Predstavnik maroške kinematografije Jillali 
Ferhati je z nastopom v tekmovalnem 
programu letošnje M ostre tretjič preskočil 
Sredozemlje in se uspel uvrstiti v tekmovalni 
program, kar mu v Cannesu v letih 1978 in 
1982 ni uspelo.
Plaža izgubljenih otrok je poetična pripoved o 
čisto nič poetičnih ostankih tradicionalizma, ki 
v sodobnem Maroku še vedno oklepa ženske. 
Mlada ženska po imenu Mina ubije svojega 
ljubimca, s katerim je zanosila, in ga pokoplje 
na peščeni plaži. Oče jo zapre v hišo in 

10 poskuša otroka podtakniti svoji drugi neplodni 
ženi, toda Mina v zadnjem, obupnem poskusu 
reši sebe in še nerojenega otroka iz primeža 
hipokrizije in konformizma. Njeno prihodnje 
življenje bo sicer negotovo, toda svobodno. 
Jillal Farhati je scenarij napisal sam, v glavni 
vlogi pa nastopa igralka iz vseh njegovih 
filmov, zvezda maroškega filma Souad Farhati. 
Brez dvoma soliden prispevek maroške 
kinematografije.

Ž.E.M.

KRIK IZ STENE
SCHREI AUS STEIN
režija:
scenarij
fotografija:
glasba:
igrajo:

VVerner Herzog
Hans-Ulrich Klenner in VValter Saxer po ideji Reinholda Messnerja 
Rainer Klausmann
Ingram Marshall, Sarah Hopkins, Stevvart Dempster, Atahualpa Yupanqui 
Vittorio Mezzogiorno, Mathilda May, Stefan Glovvacz,
Donald Sutherland, Brad Dourif, VVerner Herzog 
Nemčija/Francija/Kanada/Italija/Argentina 
1 h46

Herzog je človek projektov in šele nato 
človek s filmsko kamero. Njegovi filmi so 
vedno nekakšno konceptualno dejanje, ka­
terega »stranski produkt« je filmsko delo. 
Fata Morgana (1970) je Saharski projekt, 
Aguirre, božji srd (1972) Pragozdni, Od­
mevi iz temnega kraljestva (1990) Bokas- 
sin, Tam kjer sanjajo zelene mravlje (1984) 
je projekt avstralskih domorodcev, najbolj 
ekstremen pa je Fitzcarraldo (1982), kjer 
uničujoča obsedenost z umetnostjo ni le 
problem Klausa Kinskega, temveč tudi 
VVernerja Herzoga. Ali pa Stekleno srce 
(1976), kjer so igralci nastopali pod hipno­
zo... Tovrstno režiserjevo izzivanje eks­
tremnih situacij je vredno psihoanalize (tu­
di zaradi rodovnika Stipetič), čeprav je 
zgovoren že podatek, da je Herzogova 
buldožerska narava prebijala že v puberte­
ti, ko je lahko kristalno jasni odločitvi, da 
postane filmar, ponoči delal v železarni, 
podnevi pa snemal. Tudi z ukradeno film­
sko kamero, če ni šlo drugače.
Krik iz stene je ponovno psihofizični pro­
jekt — to velja tako za filmsko ekipo, kot 
tudi za tiste, ki jih je ekipa interpretirala 
(osvajalca višin, tirolskega Italijana Rein­
holda Messnerja, ki je takorekoč golorok 
zlezel na Himalajo in Mont Eve rest). Na 
najbolj izzivalno goro sveta, Cerro Torre 
(Patagonija), se odpravita dva osvajalca 
—vsak s svoje strani in vsak s svojo tehni­
ko. Spodaj ju čaka ženska, ki je posredno 
vmešana v alpinistično konkvistadorstvo. 
Toda njuna ženska, ledena kot je, še zda­
leč ni prva ženska tega filma. Kot se za film 
spodobi, je vedno odsotna prva dama, ki 
osvaja s podobo in ki s svojo usodno od­

sotnostjo moškega spravi ob um, tokrat pa 
še ob štiri prste in na vrh gore Cerra Torre. 
Fingerless, človek brez prstov (Brad Do­
urif) je usodni ženski Mae West pisaril na 
stotine pisem in ji med drugim povedal, da 
je prav v njeno čast osvojil goro Cerra Tor­
re. Njegova zmaga, ki je sicer poplačana z 
odgovorom (»Hej, dragec, pridi k meni v 
Hollywood; vedi, da te tukaj čakajo še dru­
ge vzpetine!«), pa je hkrati tudi poraz dru­
gega — verujočega alpinista, ki na vrhu 
nore gore zagleda sliko Mae West. Njego­
vo tekmovanje z goro in predvsem z vre­
menom, ki je nevarnejše od same gore, se 
ob tem prizoru za trenutek izniči. Nekdo je 
tam že bil. Pred njim. S povsem drugačnimi 
nagibi. Brez žrtev. Brez primatov.
Najlepši možni Hapy End. Ko je uspeh tudi 
poraz. Tudi Herzog je uspel. Kamere je 
spravil tja, kjer jih Hollywood ne bi ravno 
potiskal. Toda domorodci v Patagoniji so 
vznemirjanje gore in vrtanje po njej dojeli 
kot poraz. Poraz njihovega miru!

MAJDA ŠIRCA

VVerner Herzog: »Ponavadi je tako, da 
Švicar pleza v navezi z Japoncem, 
Jugoslovan s Tirolcem. Neverjetne 
situacije ne zahtevajo le posebnega 
psihološkega stanja, pač pa harmonijo 
gibov — podobno kot v najbolj zahtevni 
baletni predstavi — lepoto!«
Mistična želja trga skrivnosti: izstopiti iz 
okolja bivajočnosti. Aoristial!

N. Z.

NEMČIJA NOVO NIC
ALEMAGNE NEUF ZERO
scenarij in
režija:
fotografija:
igrajo:
narator:

Jean-Luc Godard
Christophe Pollock, Andreas Erben, Stephan Brenda
Eddie Constantine, Hans Zischler, Nathalie Kadem
Andre Labarthe
Francija
1h02

je na Lidu letos teroriziralo vprašanje, kje 
se konča film — konec filma in konec pri­
povedi nista več ena in ista stvar. »Muzika, 
ki traja 10 minut, traja 10 minut. Pripoved, 
ki traja 10 minut, pa lahko traja tudi deset­
krat toliko,« pojasni pripovedovalec filma 
Allemagne neuf zero, štiriinsedemdeset- 
letni Eddie Constantine, prvak Godardove 
ekscentrične klasike Alphaville in večni 
privatni detektiv Nick Carter. Pripoved se je 
nenadoma znašla zunaj filma: Godardov 
film v celoti pripoveduje zunanji glas Ed- 
dieja Constantinea, film Prospero’s Books

je skoraj v celoti kreacija zunanjega glasu 
sedeminosedemdesetletnega Johna Giel- 
guda, v filmih Drive in A Divina Comedia 
igralci le statično, kompulzivno in brez 
moči, da bi to lahko na kaj vplivalo, pripo­
vedujejo zgodbe, v filmih Meeting Venus in 
Rossini! Rossini! film pripoveduje opera, 
film 30 Door Key (Jerzy Skoiimovvski, zunaj 
tekme) pa pripoveduje ta, ki bo na koncu 
glas izgubil. Ne le da se je pripoved znašla 
zunaj filma, v samem filmu ni več mogoče 
»igrati«, ampak ga je mogoče le pripove­
dovati: film je postal sterilen (ženske so 
vedno le del moškega fantazmatskega 
imaginarija ali pa bled spomin), sklerotičen 
(»Kje sem bil? Mar sem celo življenje pre- 
sanjal?«, se sprašuje Eddie Constantine, a 
ni edini) in faliran — sam film ne more več 
pripovedovati, tako da mu ne preostane 
drugega, kot da se pusti pripovedovati. 
Pripoved se je znašla zunaj filma, film pa 
zunaj pripovedi: nenehno vidimo Eddieja 
Constantinea, kako pripoveduje, ne vidimo 
pa tega, o čemer pripoveduje.

MARCEL ŠTEFANČIČ, jr.

EDVARD II.
režija: Derek Jarman
scenarij: Derek Jarman, Stephen McBride, Ken Butler po drami Christopherja Marlovva
fotografija: lan VVilson
glasba: Simon Fisher Turner
igrajo: Steve VVaddington, Andrevv Tiernan, Tilda Svvinton, Nigel Terry, Jerome Flynn
___________ Velika Britanija_____________________________________________________

Godardova doku-monološka psihodrama 
Allemagne neuf zero predstavlja seveda 
eksperimentalni hommage Rossellinijeve- 
biu filmu Germania, anno zero (1948), le da 
ie Rossellinijevo Angst v pripovedi, oprti na 
Povojni katatonični-psihotični krč Nemčije, 
zamenjala post-holokavstna Angst same 
Pripovedi, ujete v svojo lastno amnezičnost 
ln ekološko sterilnost, češ v svetu, v kate­
rem prokreacija nima več nobenega smis- 
la, lahko pripoved govori le še o svojem 
Ustnem izginjanju. Ima špijon v Godardo- 
yem Berlinu sploh še kakšen smisel? Je 
sPijon v Berlinu sploh še mogoč? Godard 
irTa prav: da pripoved izgine, je dovolj že 
'o, da porušiš to, kar jo omogoča in poraja 
~~ vir napetosti, skrivalnic in suspenza, pač 
berlinski zid kot vrhovno referenco, potem- 
takem kot nekaj, kar je v vseh teh letih ne­
zadržno generiralo obstoj dveh strani, loči­
tev, dobro in zlo par excellence. S padcem 
berlinskega zidu je izginil košček umetno­
sti (crknil je en cel filmsko-literarni žanr, 
sPijonski roman/film) in košček sveta (crk- 
n'l je špijon kot socialno-etična kategorija/- 
Praksa). Berlinski zid je bil zadnji in obe- 
nem najbolj očiten dokaz, da pripo- 
ved/suspenz/drama obstaja. In ne pre­
seneča, da je kot resnica letošnje beneške 
kimanje nastopil prav oče filma, kakršnega 
Se gredo filmarji, ki so se znašli letos v Be­
netkah, in oče vseh novih valov, Jean-Luc 
Godard: njegov film Allemagne neuf zero 
traja namreč 62 minut, vendar le zato, ker 
'ma zelo kratke kadre — če bi Godard ka- 
dre vlekel, potem bi bil njegov film seveda 
tako dolg kot filmi drugih Benečanov (dve 
Uri Plus). Vprašanje, kje je konec pripovedi,

Filmografija Angleža Dereka Jarmana kaže 
na eksplicitno »dvojnost« tega avtorja, 
vseskozi razpetega med ljubeznijo do sli­
karstva na eni in filma na drugi strani. Na 
dolgem seznamu njegovih filmov jih je cela 
vrsta, ki so bliže prvemu: to so filmi, posneti 
na prostem, z nonšalantnim zamahom 
vseobsegajočega očesa kamere (The An­
gelic Conversation, The Last of England, 
The Garden), kar kaže Jarmanovo zani­
manje za barve, njihov ustroj in podobe. Na 
drugi strani pa so filmi, s katerimi se Jar­
man identificira kot avtor »notranjosti«, ta­
ko filmsko-scenske kot duhovne. Sem so­
dijo vsaj trije filmi. The Tempest, 
Caravaggio in še Jarmanova zadnja, sko­
rajda testamentarna vrnitev k Shakespea­
ru, Edvard II.
Derek Jarman je izrazit homoerotičen av­
tor, ki je bolj kot večina drugih obogatil so­
dobno gay-ikonografijo, saj je pripadnik ti­
ste zgodnje gay generacije, za katere je 
bila Gay-Lib boj za preživetje. V teh koor­
dinatah se zdi Jarmanova izbira Shake­
spearovega besedila seveda več kot samo 
stvar logike.
Že Jarmanovo adaptacijo Shakespearove 
drame Vihar je zaznamovalo poznavanje 
renesančnih kabalistov in mistikov, videnje 
Caravaggia je obložil s podrobnim psiho­
loškim raziskovanjem dostopnih zgodo­
vinskih virov in tako prekršil vsa pravila 
klasičnega zgodovinskega filma, Edvard II. 
pa kot temeljno delo vsake gay-knjižce že 
po svoji duhovni usmeritvi ponuja ustrezen 
material za sodobno razdelavo. Shake­
spearov sodobnik Christopher Marlovv, tu­

di sam homoseksualec, je dramo o Edvar­
du napisal leta 1592, leto dni pred svojo 
smrtjo. Zgodovinsko ozadje in faktografija 
sta ga bolj malo zanimali; bistvo drame je 
psihološko, manj pa politično, sociološko 
ali celo metafizično odrejeno. Jarman tega 
ni spreminjal, saj mu je prav kot taka drama 
v celoti ustrezala.
Marlovvova podoba Edvarda Drugega je 
tragedija ljubezni, slepe strasti in zločina, 
ki mu sledi. Kralj Edvard čezmerno obožu­
je svojega ljubimca Gavestona, zaradi če­
sar zanemarja državne posle, predvsem pa 
svojo ženo. S tem si nakoplje sovraštvo 
plemstva, cerkve, vojske in kraljice, ki ga z 
združenimi močmi najprej spravijo s pre­
stola, potem pa tudi surovo umorijo. Toda 
prava tragičnost Edvardovega bivanja je v 
njegovi negotovosti: je bil Gaveston sploh 
vreden te silne in slepe strasti? Kot kralj 
brez prestola je Edvard šibak, kot ljubimec 
pa je brez Gavestona izgubljen. Edina 
odrešitev je smrt. Tej tragični podobi ni De­
rek Jarman ničesar dodajal ali odvzemal. 
Zamenjava časa se kaže le v oblekah na­
stopajočih: dvorjane sta zamenjali hunta in 
birokracija, državno represijo ilustrirajo 
spopadi med policijo in gay demonstranti. 
Čeprav je Jarmanov Edvard II. po tej plati 
ganljivo staromoden levičarski film, gle­
dalca prevzameta njegova vizualna izčiš­
čenost (ki poudarja premoč psihološke 
komponente) in disciplinirana, dosledna 
režija.

ŽIVA EMERŠIČ MALI




