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Michael Fleming, ki v Varietyju 
ureja predzadnjo stran, imenovano 
Buzz, na kateri obravnava 
najaktualnejše novice iz filmskega 
sveta, je potreboval cel teden, da je 
(s pomočjo znancev, ki se spoznajo 
na strip) za silo razvozlal uganko 
stavka iz kontroverznega mema 
Petra Paternu, direktorja Hollywood 
Records (depandansa Walta 
Disneyja), naslovljenega na Mika 
Elsnerja, ki je glavni pri Disneyja. 
Skrivnostni citat se glasi: »So what’s 
it ali mean, Mr. Natural?« Ker je za 
cinefile Variety eden najbolj 
avtoritativnih virov podatkov, »Buzz« 
pa je pri tem še posebej 
nepogrešljiva opora tudi za pričujočo 
rubriko, si človek seveda ne more 
kaj, da ne bi občutil prav posebnega 
zadoščenja, ko ve nekaj, česar ne ve 
Fleming, oziroma, povedano drugače: 
Cesar ne ve Variety, ve Ekran.
Mr. Natural je seveda ime 
»odštekanega« guruja iz Underground 
stripa Roberta Crumba (prva epizoda 
izšla I. 1967). Razpoznavni znak 
Mr. Naturala: Nadebudni iskalci 
absolutne resnice namesto 
razsvetljenja od njega dobijo — brco 
v rit. Mimogrede: Paternov memo je 
bil namenjen izključno Eisnerju, 
nekateri ljudje pa so poskrbeli za to, 
da je prišel v javnost, ker so si 
očitno želeli, da bi bil tudi Paterno 
sam deležen navedenega tretmaja »a 
la Mr. Natural« s strani Elsnerja.

Leta 1984 so se pri Disneyja odločili 
za ustanovitev veje Touchstone (in 
kasneje Hollywood Pictures), da bi 
se znebili slovesa »samo za otroke« 
in da bi se lahko razširili na 
področje, namenjeno najstnikom in 
odraslim (prvi film pri Touchstonu je 
bila Morska deklica v New Yorku 
/Splash/, ki je dobil oznako PG, 
nato so sledili tudi filmi z oznako 
R). Pri družbi Warner Bros pa se 
odločajo ravno za obratno pot, saj 
načrtujejo ustanovitev odseka Family 
Films, kar razkriva vse bolj prisotno 
smer razmišljanja v ameriški filmski 
industriji, ki preživetje v 90-ih letih 
povezuje s proizvodnjo družinskih 
filmov. Takšen trend je namreč moč 
zaznati tudi pri Universalu, 
Paramountu, TriStaru in Columbii. 
Tovrstni filmi lahko v resnici 
prinesejo ogromno denarja (v 
zadnjem času npr. Home Alone,

22 Beauty and the Beast, »reissue«
101 Dalmatians), še lepši pa so nato 
obeti na video tržišču (Disneyjeva 
Fantazija bo na videu verjetno 
presegla 150 milijonov USD 
izkupička).
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DOBER POLICAJ
ONE GOODCOP
■ ■■□□
režija: Heywood Gould
scenarij: Heywood Gould
fotografija: Ralph Bode
glasba: David Poster, William Ross
igrajo: Michael Keaton, Anthony LaPaglia
producent: Hollywood Picture, ZDA, 1991

Predstavljajte si katerikoli policijski pec: film One Good Cop (Dober 
kameradski (buddy-buddy) thriller, policaj, Heywood Gould, 1991), si- 
v katerem dva kamerada — deni- cer kombinacija policijskega kame- 
mo, Nick Nolte in Eddie Murphy v radskega thrillerja in družinske 
filmu Še 48 ur (Another 48 Hrs., soap-melodrame, to odsotnost iden- 
Walter Hill, 1990) — puščata za sa- tifikacije stopnjuje do točke, v kateri 
bo ves čas trupla, vendar to na nji- nima ne-identifikacija več nobene 
ma nikoli ne pusti nobene sledi: le zveze s samo etiko, rečeno druga- 
kdo jima tega vedno znova ne od- če, vse negativno v filmu One Good 
pusti? Pri tem morate seveda takoj Cop je izpraznjeno vsakršne identi- 
pozabiti na film kot, denimo, Osem fikacije do te mere, da se vsaka ju- 
milijonov smrti (8 Million Ways to nakova — še tako ekscesna — ne- 
Die, Hal Ashby, 1986), v katerem gativnost prikaže kot pozitivna 
Jeff Bridges zaradi chicanosa, ki ga točka, ki samo etiko sploh šele 
je ubil, zelo, zelo, zelo trpi: brez pa- omogoča.
nike, Jeff Bridges itak ne more biti Prvič, Michael Keaton je policaj z 
kamerad - policaj, ki trpi, je neza- ženo brez otrok in s partnerjem 
nesljiv in tako svojemu policijske- brez žene, a s tremi otroki. Do tu je 
mu kameradu bolj nevaren od sa- vse v redu: pred nami je formula ru- 
mih gangsterjev. Ste mu odpustili tinskega policijskega kameradske- 
to? Kaj je navsezadnje huje? Poli- ga thrillerja, ki pa že zdvomi v svoj 
cijski kameradski thriller je prešel v izvor — policajev zakon je povsem 
svojo zrelo fazo — policaji so začeli sterilen in da bi bila mera polna, 
klicati partner svoje žene. mali lopovi policaja zamenjajo za
Malce retorike: zakaj filmi bratov yuppieja (»Mislili smo, da sta po- 
Coen tako tečejo? Zato, ker se v sestnika.«). Izvor policijskega ka- 
njih ni mogoče z nikomer identifici- meradskega thrillerja je s tem po- 
rati — vsak junak njunih filmov nam- stavljen pod vprašaj, ali z drugimi 
reč skriva neko neprebojno in ne- besedami, policijski kameradski 
razrešljivo negativnost. In še šče- thriller ne more biti več auteur.

Drugič, ko partnerja odstreli neki 
zafiksani psycho, dobi Keaton ne­
nadoma družino. Tu se zastavi troj­
no vprašanje izvora — kdo je 
auteur družine, kdo je auteur poli­
cijskega kameradskega thrillerja 
kot žanra in kdo je auteur filma kot 
takega? Če bi lahko rekli, da je vsak 
policijski kameradski thriller for­
malno vedno dvodelen — začne se 
z izničitvijo družine/doma in para­
noično soap-melodramsko vzpo­
stavitvijo moškega para, česar v 
samem filmu ne vidimo (ta faza se 
praviloma odvrti pred samim začet­
kom filma in predstavlja njegovo 
kreativno predpostavko), nadaljuje 
pa z zapiranjem meja moškega 
monogamnega para, potemtakem 
prav s policijskim kameradskim 
thrillerjem, ali rečeno tavtološko, 
začetek policijskega kameradske­
ga thrillerja sovpada prav z začet­
kom policijskega kameradskega 
thrillerja, vzpostavljenega na izni- 
čitvi kreativnega, prokreativnega, 
auteurskega načela, rečeno malce 
manj tavtološko, policijski kame­
radski thriller se vedno začne prav 
tam, kjer se formalno in »pro- 
kreativno« konča (odtod vtis, da ju­
naka policijskega kameradskega 
thrillerja — kot očitnega poganjka 
westerna — nikjer ne spita, nikjer 
ne živita in da se tudi nikjer ne umi­
vata in brijeta) —, potem bi morali 
reči, da predstavlja film One Good 
Cop prav resnico in razrešitev mi­
sterije te »skrite« dvodelnosti — 
One Good Cop je namreč policijski 
kameradski thriller, ki nam pokaže 
oba dela, tistega soap-melodram- 
skega, ki kot auteur/uničevalec 
konstruira družino in ki je v policij­
skem kameradskem thrillerju pravi­
loma »skrit«, in sam policijski ka­
meradski thriller, ki ( in kako) si 
konstruira svoj lastni izvor. Logika 
policijskega kameradskega thriller­
ja je očitno imperialistična: ne le da 
se skuša vzpostaviti kot svoj lastni 
izvor, potemtakem kot svoj lastni 
auteur, ampak se skuša tudi samo- 
očistiti in postati auteur svojega 
lastnega pro-kreativnega, »družin­
skega« načela, ki gaje moral vedno 
— še pred samim začetkom filma 
—»izgubiti« oz. samoustvariti (poli­
cijski kameradski thriller nas skuša 
vedno prepričati, da ni creatio ex 
nihilo, ampak da se vedno samou- 
stvari prav na izničitvi samega 
»pro-kreativnega« akta, zato ne 
preseneča, da se policijski kame­
radski thriller potem vedno zdi kot

kak dekadentno post-seksualni ni­
hilist). Policijski kameradski thriller 
je potemtakem mašina, ki se samo- 
generira — zato se zdi povsem na­
ravno ustvarjanje vtisa, da junaka 
nikjer ne spita, da nikjer ne živita, 
da se nikjer ne umivata, da se nikjer 
ne brijeta in da trupla, ki jih medtem 
puščata za sabo, nimajo z logiko 
sveta nobene zveze (odtod njun 
razsvetljeni protestantski komuni­
zem, saj za druge vedno zahtevata 
le to, kar zahtevata zase — navse­
zadnje, kaj pa na svojih križarskih 
pohodih puščata za sabo, če ne 
prav nepopolnih družin?). In kdo je 
auteur filma? Je auteur filma Hey­
wood Gould, režiser/scenarist fil­
ma One Good Cop in scenarist fil­
ma Cocktail (Roger Donaldson, 
1988)? Morda, navsezadnje, tako v 
filmu One Good Cop kot v filmu 
Cocktail junak (tam Tom Cruise, tu 
Michael Keaton) izgubi partnerja 
(tam Bryana Browna, tu Anthonyja

LaPaglio), in tako v filmu One Good 
Cop kot v filmu Cocktail naj bi gle­
dalec junaku odpustil neko temelj­
no — bolj ali manj makiavelistično 
— negativnost (tam Cruisov po- 
vzpetniški pohlep, tu Keatonov po­
licijski cilj-je-pred-sredstvom). Mor­
da, toda ne povsem — mar nista 
izguba partnerja in makiavelizem 
lastna prav policijskemu kamerad- 
skemu thrillerju? Policijski kame­
radski thriller se. potemtakem vedno 
samodoživlja tudi kot auteur same­
ga filma kot takega.
In tretjič, ko Michael Keaton nena­
doma dobi tri otroke, ugotovi, da je 
stanovanje premajhno in da mora 
zato, da ne bi na grbo dobili oficia- 
lov socialne skupnosti, najeti hišo, 
ki pa jo lahko plača le tako, da oro­
pa lokalnega narko-barona. Tu 
imamo zdaj tisto identifikacijo z ne- 
identifikacijo: junak je dober tudi, 
ko krši zakon, policija je dobra tudi, 
ko krši zakon (njegovi nadrejeni

odkrijejo, kaj je storil), film je dober 
tudi, ko krši zakon — ne le zakon 
identifikacije, ampak sam Zakon. 
Pa vendar poanta te identifikacije z 
ne-identifikacijo spet ni le v tem: 
prav s tem, ko nas skuša film pre­
pričati, da je Keatonov rop pravza­
prav nekaj neponovljivega in doce­
la enkratnega, nekaj, kar je nad 
žanrom in zunaj policijskega kame­
radskega thrillerja, potemtakem 
nekaj, kar je potegnjeno dobesed­
no iz »realnosti«, nič manj kot kate­
rikoli TV-film, ki »temelji na resnič­
nih dogodkih«, naredi samo iden 
ifikacijo itak za nepotrebno in po­
vsem neuporabno — navsezadnje, 
le kako naj se gledalec identificira z 
nečim, kar ni laž, ampak se je zgodi­
lo »zares«?

MARCEL 
ŠTEFANČIČ, |r.

CRKNI, FRED!
DROP DEAD FRED
■ ■HDD

režija: Ate de Jong
scenarij: Anthony Fingleton, Carlos Davis
fotografija: Peter Deming
igrajo: Phoebe Gates, Rik Mayall
producent: New Line Cinema, ZDA, 1991

Od tistih usodnih trideset minut na- nezavesti izgubljeno zaljubljena in 
prej, ko je izgubila moža, avto in pri poznih dvajsetih letih s popol- 
sužbo hkrati, je Phoebe Gates nim imidžem (sicer fletne) smrklje 
(Gremlins in Gremlins 2) ujeta v se mora, hotela ali ne, vrniti pod ma- 
past duševnih antagonizmov. Do terino okrilje. Da bi vendar enkrat

za vselej pretrgala patološke vezi z 
bolesno avtoritarnim materinskim 
patrionatom, Elizabeth obudi svo­
jega imaginarnega otroškega prija­
telja Freda. Pajac — na — vzmet je 
nekakšen anarhično-destruktiven 
pavliha, izumetničena kopija Beet- 
lejuica, vendar je s svojo »utrgano« 
črno-humorno prožnostjo precej 
bolj nervirajoč in neprizanesljiv od, 
recimo, Edwarda Scissorhandsa. 
Sicer pa je Crkni, Fred! površen re­
zultat cenenih specialnih efektov, 
soft-gumijasta kreatura, ki govori s 
pretirano british naglašeno angleš­
čino in nasploh preveč zaudarja na 
včasih že kar obskurno omejeni 
angleški humor. — Rik Mayall, 
zvezda britanske tv-serije The Yo- 
ung Ones, z velikim platnom nima 
izkušenj; doslej se je pojavil samo v 
dveh neopaznih epizodnih vlogah, 
v vohunskem thrillerju Richarda 
Marquanda The Eye Of The Need- 
le, in v Shock Treatment, groteski 
Jima Sharmana (The Rocky Horror 
Picture Show). Lahko bi celo rekli, 
da bi bil Crkni, Fred! morebiti boljša 
ali vsaj dobra povprečna komedija, 
če bi scenarij napisala kar sama 
Carrie Fisher (scenaristka Raz­
glednic iz pekla), ki kot Elizabethi­
na prijateljica na ženske psihopro- 
bleme reagira s povsem zglednim 
in zadovoljivim smislom za parodijo 
in humor.
V komedijah, ki se spogledujejo s 
tako ali drugače ogroženo dušev­
nostjo, pojav imaginarnega prijate­
lja sploh ni redkost. Vendar se
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V New Yorku je Martin Brest 
(Policaj z Beverly Hillsa, Nočni 
skok) 3. decembra začel snemati 
Scent of a Woman (Universal), z 
Al Pacinom v glavni vlogi. Gre za 
»remake« Vonja po ženski (Profumo 
di donna), ki ga je leta 1974 režiral 
Dino Risi in zanj (z Ruggerom 
Maccarijem) napisal tudi scenarij po 
romanu Giovannija Arpina in ki je 
bil tedaj nominiran za Oskarja za 
najboljši tuji film. V vlogi 
poskočnega slepca, ki se je na svojih 
osvajalskih pohodih zanašal na svoj 
nos, je zaigral Vittorio Gassman, 
njegova izbranka pa je bila Agostina 
Belli; v tem filmu je zadnjič nastopil 
tudi prezgodaj preminuli Alessandro 
Momo, bolj znan po svojih vlogah v 
žgečkljivih komedijah z Lauro 
Antonelli (Igra z ognjem, Mali greh).

Paramount je dobi! novega vodjo 
filmske proizvodnje, ki naj bi 
predstavljal most med 
hollywoodskimi »mladoturki« in 
»staro gardo«. Predsedniško mesto je 
namreč zasedel John Goldwyn, 
33-letni sin producenta/distributerja 
Samuela Goldwyna Jr. in vnuk 
Paramountovega soustanovitelja 
Samuela Goldwyna Sr. (Johnov brat 
je igralec Tony Goldwyn, njegova 
soproga pa igralka Colleen Camp.) 
Preden je prestopil k Paramountu, je 
John Goldwyn delal pri Alanu Laddu 
Jr. (MGM/UA), ki ga sprva »zaradi 
njegovega imena« sploh ni hotel vzeti 
v službo. Pri MGM/UA se je mladi 
Goldwyn vključil v več projektov 
(npr. Riba po imenu Wanda, 
Mesečnica/Moonstruck/), zadnji dve 
leti pa je delal za Paramount, kjer je 
med drugim sodeloval pri Star Trek 
VI: The Undiscovered Country. 
Poznavalci njegov filmski okus 
ocenjujejo za »zelo električen«, 
naklonjen pa naj bi bil »kvalitetnim, 
tehnično dobro izpeljanim filmom«.

***

John Boorman bo za Recorded 
Picture Company februarja pričel 
snemati Broken Dreams. Gre za zelo 
nenavadno zgodbo o fantu, ki se loti 
iskanja predmetov, katerih izginotje 
je povzročil njegov oče — čarodej.
Za to »sago o resničnosti in iluziji« 
je Boorman napisal scenarij skupaj z 
Neilom Jordanom. River Phoenix bo 
nastopil v vlogi iskalca, Sean 
Connery pa njegovega zaščitnika. 
Igra še Julie Delpy, Jeremy Thomas 
in Ed Gross pa sta producenta. Po 
Indiana Jonesu in zadnjem 
križarskem pohodu sta Connery in 
Phoenix tako ponovno skupaj.

N F O
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Po smrti Gena Roddenberryja, 
legendarnega »očeta« serije Star 
Trek, potem ko je minilo 25 let od 
začetka prikazovanja TV- 
nadaljevanke in pred pričakovanim 
startom »sequela« Star Trek VI:
The Undiscovered Country (ki je 
potem res dokaj impresivno začet 
svoj naskok na ameriške 
kinodvorane: v dveh tednih je nabral 
30,432.868 USD), so v Varietyju (2. 
december 1991) Star Treku posvetili 
Special Report, ki obsega štirinajst 
strani. Med naštevanjem uspehov, 
povezanih s TV-nadaljevanko Star 
Trek, fdmi, knjigami in drugimi 
pritiklinami, je Charles Paikert 
zapisal tudi podatek, da »pet Star 
Trek filmov predstavlja najuspešnejšo 
znanstveno-fantastično serijo v 
filmski zgodovini. B. O. rezultat za 
vseh pet filmov skupaj namreč znaša 
prek 400 milijonov USD«. Očitno je 
mišljen kumulativni B. O. izkupiček, 
kajti čisti B. O. rezultat za vseh pet 
filmov znaša le 218,920.071 USD ali 
v povprečju 43,784.014 USD na 
posamezen film. Tudi to seveda ni 
malo, vendar je pri tem zanimivo, da 
znaša čisti B. O. izkupiček za tri 
filme iz serije Star War s skupaj 
503,102.414 USD ali 167,700.805
USD na film. Z drugimi besedami: 
Cisti izkupiček za tri filme iz serije 
Star Wars znaša več kot kumulativni 
za pet filmov iz serije Star Trek. 
Toliko o »najuspešnejši znanstveno­
fantastični seriji v filmski 
zgodovini«. (Nobenega dvoma pa 
seveda ni o uspehu istoimenske TV 
nadaljevanke, pri čemer pa najbrž 
samo Američani vedo, zakaj jo tako 
radi gledajo).

Black Robe režiserja Bruca 
Beresforda (Šofer gospodične Daisy), 
kanadsko-avstralska koprodukcija, 
katere plot je postavljen v čas 
pokristjanjevanja kanadskih 
domorodcev (budžet je znašal slabih 
8 milijonov USD, otvoril pa je 
festival v Torontu), ruši vse rekorde 
za tovrstne filme v zgodovini 
kanadske kinematografije. V dveh 
mesecih je priigral okoli 1,130.000 
USD, kar je brez primere v 
kanadski zgodovini za kak domač 
film, ki je povrhu še posvečen 
kanadski tematiki. Sorazmerno 
solidno mu gre tudi v ZDA (tam ga 
distribuira Samuel Goldwyn), kjer je 
v desetih tednih predvajanja priigral 
4,212.083 USD, pri čemer je startal 
samo z 222 kopijami, katerih število 
so nato zvišali na 308 (prvi trije 
filmi na ameriški lestvici v tem 
trenutku v povprečju razpolagajo s 
po 2.000 kopijami).
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umišljeni, domišljijski prijatelji po­
javljajo v raznoterih podobah in nji­
hova funkcija ni nujno zavezniška. 
Povedano drugače, funkcija imagi­
narnega prijatelja osrednjega juna­
ka je zavezniška prav toliko, kolikor 
je v določenem smislu vedno pove­
zana z neko travmatično izgubo, 
kakor jo doživlja junak skozi občut­
ke osamljenosti, praznine, neizpol­
njenosti itd. Poanta je zelo eno­
stavna: človek pridobi in človek 
izgubi — komedija je način, kako 
razlikovati prvo od drugega. Upo­
dobitev imaginarnega prijatelja je 
potemtakem odvisna od tega, ali s 
svojo vizualizirano prisotnostjo za­
znamuje izpolnitev, dovršitev in po­
trditev pozitivne junakove drugač­
nosti, ali pa je zgolj travestitski 
odraz pozitivnega izživljanja juna­
kove »norosti« oziroma dozdevne 
abnormalnosti v kontekstu psiho­
socialnih relacij. Imaginarnega 
Freda zato ne gre mešati z angeli, 
kajti bolj je podoben duhovom umr­
lih ljubimcev, celo fiktivnim pozitiv­
nim negativcem, s katerimi se tako 
zlahka identificira ta soft-core- 
pacient v vsakem izmed nas, ki lju­
bimo zgodbe in pripovedke.
Ena razlika in nekaj inačic: v kla­
sični mojstrovini Franka Capre, 
sentimentalno-socialni komediji lt’s 
A Wonderful Life je James Stewart 
tik pred samomorom. V ideale o so­
cialni pravičnosti ne verjame več in 
življenje se mu zdi ena sama polo­
mija. Takrat pa film »aktivira« nje­
govo diferencirano drugačnost in 
za posvečeno gledalčevo oko pov-

nanji, materializira, vizualizira juna­
kov alter ego v podobi angela brez 
kril, ki v back-to-the-future verziji 
junakovega potovanja v varljive di­
menzije odmerjenega »mejnega« 
časa, odloči o življenju in smrti: Živ­
ljenje je lepo! Naš junak je doživel 
svoj twilight zone. V My Favorite 
Brünette (Elliott Nugent, 1947) 
otroški fotograf v neizmerni želji, da 
bi postal pomočnik privatnega de­
tektiva, izumi aparat, ki fotografira 
skozi ključavnico. Ko ga detektiv 
zavrne in odpotuje iz mesta, foto­
graf enostavno prevzame njegovo 
identiteto in se loti nenavadnega 
primera. Film je parodija na hard- 
boiled detektivke, toda nerodnega 
in v »trdem« poklicu vse prej kot iz­
urjenega Boba Hopa njegova umiš­
ljena sposobnost deduktivnega 
sklepanja pripelje skoraj na elek­
trični stol. Nič hudega! — Namreč, 
če se ne bi podal v detektivsko 
avanturo, nepomemben in frustri­
ran otroški fotograf nikoli ne bi pa­
del v objem femme fatale. Truly, 
Madly, Deeply (Anthony Minghella, 
1991) je svojevrstna romantična 
komedija o najdeni in izgubljeni 
ljubezni. Juliet Stevenson (Drown- 
ing By Numbers) se po smrti lju­
bimca čedalje bolj zapira v svoj 
spodkopani duševni svet. Silovitost 
notranjega monologa je tako inten­
zivna in nepopustljiva, da podoba 
ljubimca, namesto da bi bledela, 
postaja čedalje bolj pričujočna in 
živa. Alan Rickman (Robin Hood 
—Prince Of Thieves) se vrne iz ono­
stranstva. Nostalgično podoživlja­

nje preteklosti kakor da vnese pozi­
tivno spremembo in vzpostavi 
duševno ravnotežje. Vendar je vse 
lepo in prav, dokler iz onostranstva 
ne pridejo ljubimčevi prijatelji, ki ze­
lo radi gledajo vesterne, Nina pa ne 
ve več, kje bi našla še kakšno po­
krivalo za večno premražene mr­
tvake. Tako se počasi naveliča svo­
jega zmrzljivega ljubimca in se 
slednjič odloči za čare in prednosti 
tostranskega zapeljivca. V Problem 
Child ima krušni oče gromozanske 
težave s posvojenim sinom, pro­
blematičnim otrokom, dokler se ta 
ne sooči s svojim imaginarnim za­
veznikom, stricem, ki je zaslovel kot 
veliki kriminalec. Dejansko se sreča 
z nekim pobeglim topoglavim za­
pornikom, ki ga povsem razočara. 
In še bi lahko naštevali.
Elizabeth svojega jack-in-the-box 
Freda ne ukroti, nasprotno, pavliha 
ukroti njo in mladenka v stanju ne­
zavesti končno najde sebe. Eliza­
bethino »spotakljivo« kukanje (sko­
zi F red o ve oči) pod utesnjeno 
materino krilo na eni strani in pre­
kratko krilce moževe ljubice na 
drugi je potemtakem tudi v Crkni, 
Fred! povzeto v tisto vrsto liberalno 
psiho-terapevtske dramaturgije, ki 
»utrgancem« ne podpisuje diag­
noz, niti predpisuje barvastih pilul, 
temveč jih pusti, da svojo »abnor­
malnost« pozitivno izživijo. 
Simpatičen, vendar ne preveč inte­
ligenten film.

CVETKA FLAKUS

ROSENCRANTZ IN 
GUILDENSTERN STA MRTVA
RESENCRANTZ AND GUILDENSTERN ARE DEAD
■ ■ODD
režija: Tom Stoppard
scenarij: Tom Stoppard
fotografija: Peter Bizion
glasba: Stanley Myers
igrajo: Gary Oldman, Tim Roth, Richard Dreyfuss
producent: Cinecom, ZDA, 19902

Novinarsko vprašanje po londonski 
premieri istoimenske drame v Old 
Vic gledališču 1967: »What is it 
about?« Stoppardov odgovor: »lt’s 
about to make me very rieh.«

Na predlanski Mostri »kreativne 
diskrepance« med Latini in Tevtoni 
pač ni bilo zaznati, čeprav so kritiki 
na podelitvi vpili: »Buuul« — z 
meta-Shakespearom je zmagal ce- 
luloidni debitant Tom Stoppard, 
predstavnik tabora slednjih. Nena­
zadnje iz le-tega izhaja tudi tedanji 
predsednik festivalske žirije Gore 
Vidal, arbiter, ki mu je nekoč uspelo 
izjaviti, da bi »napravil hrbtenico 
vsakega izobraževalnega sistema 
iz zgodovine. Začel bi z Big ban- 
gom, kozmosom in rajskim vrtom,

vse te teorije pa bi razgrnil pred
šestletniki.«
Preoster um je pač zaznal partnerja 
...in leva so odstrelili v teater. Mar 
res tja — ali pa gre prej za nasilje 
štren kritike, kateri se zazdi poda­
tek, da film zrežira Stoppard, že ali­
bi za očitek komorne gledališkosti? 
Dvomljenju tu v prid spregovorijo 
Stoppardove dosedanje zelo solid­
ne filmske izkušnje: če že ni režiral, 
pa je scenaril. S Spielbergom se je 
odlično ujel v Imperiju sonca, s 
Fassbinderjem v Obupu, za scena­
rista v Schepisijevi ekranizaciji Ru­
ske hiše pa ga je, zaradi domnevne 
»emigrantske senzibilnosti« (sie!) 
predlagal nihče drug kot sam John 
Le Carre! No, izvirnega scenarija 
vseeno še ni podpisal, — da zanj še

nima ideje, pove za Interview. Na­
šim nadaljnjim izvajanjem tam ser­
vira zelo uporabno iztočnico, ko 
vprašanju, če si bo mar v svojem 
prvem originalnem scenariju tudi 
dovolil gledališko dolge govorance 
v slogu Rosencrantza, vrne takle 
odgovor: »To je absolutno nepo­
membno, za kaj takega ni pravil. Ne 
verjamem, da obstaja nekaj po 
imenu »film«, niti nekaj po imenu 
»gledališče! Kar precej zanič filmov 
z malo teksta je, tako kot tistih do­
brih, v katerih besed kar mrgoli...« 
Naša teza bo potemtakem nasled­
nja:
Beneški lev je končal v gledališču 
in Stoppardov prvenec je s stališča 
ekskluzivno filmske optike hibrid. 
To pa ni nujno slabo, kar uspešno

dokažeta film Rosencrantz in Guil- 
denstern sta mrtva in gornji citat 
njegovega avtorja.
Ideja o ekranizaciji izvira v I. 1984, 
najprej je bila v igri televizija. Po le­
tu dni priprav in Stoppardovem pri­
stanku, da pripravi scenarij, se ta 
skupaj s producentom odloči za 
film, za režiserja pa izbere — sebe: 
»Bil sem pač edini, ki je lahko k 
drami pristopil brez pretiranega 
strahospoštovanja. Druge bi to med 
snemanjem samo oviralo,« pove. 
Tu bi mu le težko ugovarjali, saj si je 
v sodobnem anglosaškem gleda­
lišču zagotovil izjemno mesto: 
Zlatega leva je namreč zgolj pri­
družil doslej že trikrat (!) prejetemu 
broadwayskemu posnetku oskarja 
Tonyju, malodane redno pa za svo­
je igre prejema tudi Evening Stan­
dard Award, John Whiting Award 
in Plays and Players Award!
Starosta angleške scene, dolgoletni 
kritik Observerja in med I. 1969 in 
1973 ravnatelj National Theatra, 
Kenneth Tynan, je Stopparda po­
stavil takoj za Haroldom Pinterjem 
in nekoč dejal, »da njegova dela 
spodbijajo filistrsko reklo, da se in­
telektualni zvrsti komedije ne mo­
remo krohotati«, medtem ko se 
Kenneth McLeish klanja njegove­
mu »farsičnemu geniju« in Stop­
pardov talent »intelektualno zaba­
vati« primerja s tistim Edwarda 
Albeeja! V Britische Dramatiker der 
Gegenwart nemškemu teatrologu 
Güntherju Klotzu ni ušlo, da Stop­
pard vlada odrom med Strandom, 
Haymarketom, avenijo Shaftbury in 
Covent Gardnom. Niti, da njegova 
dela, polna salonskih dialogov, is­
krive frivolnosti, scenske akrobati­
ke, pa tudi absurdnih dialogov, be­
sednih iger in prestopanjem meja 
med pravo in namišljeno realnostjo, 
označuje nedavni premik okusa 
publike v etabliranem teatru, ki se 
zdaj giblje nekje med Wildom in 
Beckettom.
če pustimo ideološko nasilnost 
nam dosegljive Klotzove izdaje ob 
strani, je dobro izpostaviti tamkaj 
počivajočo tezo o notranjem razko­
lu britanskega teatra na socialni in 
absurdistični tabor: prvega denimo 
Osborne predstavlja dokaj eno­
značno, v drugem pa se meščanski 
inteligenci namenjeni Beckettovi in 
Pinterjevi komadi (kot tudi inscena­
cije Petra Brooksa in kasneje Ed­
warda Bonda) kanalizirajo različno 
— bodisi v koncept intelektualistič­
nega gledališča, kjer bomo našli 
tudi Stopparda, bodisi v hitro poza­
bljive komade, namenjene za in­
stantni konzum!
Domnevamo, da je na tej točki av­
torjeva vmestitev definitivna in jo 
uporabljamo za dodatne spekulaci­
je: Vida! je ekranizacijo drame na­
gradil kot njeno negacijo! Ekrani- 
zacija namreč ni linearna in film je 
pogumna koncesija originalni dra­
mi, za filmsko kritiko visoko intri­
ganten projekt, nad katerim se mi­
sel naslaja v toliko, kot jo zmore 
pritegniti medijsko prezrcaljenje 
teatra v filme. Nismo torej izgubili

gledališča, pridobili smo film.
Zakaj?
Špekuliramo naprej: Avtorja je de- 
leuzovsko razumljeni kinematični 
presežek filmskega medija nad 
gledališkim, navdušil do te mere, da 
je v pasivno perspektivo drame in­
terveniral s pravim scenarističnim 
twistom in tako pridobil aktivne 
filmske junake. Filmska inačica to 
občuti kot ugodno dejstvo, saj Ham­
let prek večnivojskega učinkovanja 
— prvič, kot dramska oseba in dru­
gič, kot dramski plot — začne služiti 
kot personificirani MacGuffin, sub- 
jektni motor obeh junakov.
Po drugi strani se beckettovsko ab­
surdni brezizhodnosti njegova, na 
Vladimirja in Estragona spominja­
joča Rosencrantz in Guildenstern 
ne odpovesta, pač pa lastni izkore­
ninjenosti navkljub, Hamleta in 
druščino odločno postavita v drugi 
plan. In čeravno sta stalno v 
ospredju, njunih likov film ne 
razvija:
Ob tem je Stoppard povedal, da se 
ni branil črtanja in dodajanja: na­
sproti Timu Rothu kot razmišljujo- 
čem Guildensternu je postavil se- 
kundantnega Rosencrantza Garyja 
Oldmana in mu posebej za film na­
menil celo serijo poudarjeno ko­
mičnih epizodnih izletov v naravo­
slovje Galileja, Arhimeda itd.... 
Skozi odlično igro izvemo, da ne 
Rosencrantz ne Guildenstern prav­
zaprav ne vesta, kateri je kateri, 
skrajno težko se spomnita, da se 
odpravljata v Elsinore na prošnjo 
Klavdija in Gertruda, da bi Hamel- 
tovemu počutju vrnila dušnega 
zdravja... ko pa se znajdeta na 
dvoru, njuna izgubljenost doseže 
višek. Zato je Glive Barker kmalu po

premieri drame v sestavku Sodob­
na shakespearjanska parodija v bri­
tanskem teatru pravilno razumel, 
da »igra metaforično prinaša po­
dobo našega časa in naše družbe, 
ko živimo v predsobi velikih dogod­
kov, v katere smo zapleteni, ne da 
bi o njih kaj vedeli ali nanje mogli 
kakorkoli vplivati.«
To pa še zdaleč ne pomeni, da od­
sotnost smisla ne more biti zabav­
na, nasprotno, njena poljubnost 
odpira neizčrpne možnosti in Stop­
pard si je izbral svojo: V strukturo 
pripovednega toka koj na začetku 
ostro zareže z načelom Occamove 
britve in pomete vse iluzije iz sce­
nografije v besedilo — morebiti ne­
poučenemu gledalcu sporoči, da je 
pristal v zares avtorskem filmu; v 
takem se da prijetno zabavati, če­
prav glavna junaka na koncu obesi­
jo; v takem namesto »akuzmatičnih 
dejstev iz offa« zadoščajo medse­
bojne značajske opozicije in ver­
balna virtuoznost. Stoppard je po 
našem mnenju največji kinematični 
mojster prav tu, saj mu zadoščajo 
že drobci klasičnega originala, pre­
tirano opletanje s Shakespearom je 
zanj znamenje slabega okusa. Po 
načelu prave mere za Shakespeara 
v zgodbi skrbijo potujoči komedi­
janti pod taktirko Richarda Drey- 
fussa, ki se pustijo v svojem naj­
boljšem vložku prepoznati »kot II. 
prizor III. dejanja Hamleta«. Univer- 
zum igre-v-igri-v-igri se konča na 
mejah besedne igre ... Toda v 
njem smete razširitev potencialov 
filmskega medija prepoznati samo 
na lastno odgovornost.

TOMAŽ KRŽIČNIK
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Nekaterim kritikom se je zdelo, da 
je Costner pri svoji uspešnici Pleše z 
volkovi pretiraval z dolžino filma 
(—dobre 3 ure!). V Londonu pa je 6. 
decembra, leto dni po premieri prve 
inačice, startala nova, še daljša 
verzija (232 minut ali skoraj 4 ure), 
ki je, glede na to, da dolžina filma 
dopušča le dve predstavi na dan, 
dosegla dokaj dober rezultat: v treh 
dneh je Pleše z volkovi (Special 
Edition) priigral 9.834 GBP. 
Costnerjeva prvotna verzija pa je po 
svoji dolžini posekala obe drugi 
inačici: trajala je kar 5 ur in pol.

James Cameron se pripravlja na 
aprilski začetek snemanja filma The 
Crowded Room (20th Century-Fox). 
Scenarij je adaptiral Todd Graff po 
romanu The Mind of Billy Milligan. 
Gre za pripoved o mladeniču, ki ima 
več osebnosti, v glavni vlogi pa bo 
zaigrat John Cusack. Cameron 
načrtuje, da naj bi Milliganove druge 
osebnosti upodobili drugi igralci, češ 
da bo tako bolj zanimivo.

Francoski filmski ustvarjalci 
televizije sicer ne ljubijo, vendar jja 
brez nje ne morejo več shajati. Štiri 
največje francoske TV mreže: TF-1, 
Antenne-2, FR-3 in La Cinq so bile 
lani koproducentke pri več kot 
polovici od 107 francoskih filmov, 
namenjenih kinematografom, poleg 
tega pa je kabelska televizija Canal 
Plus izvedla še širokopotezno 
»pre-sale« operacijo in vnaprej 
pokupila pravice predvajanja za 86 
od teh 107 filmov. To pomeni, da je 
bila televizija pri budžetu vsakega 
lansko leto posnetega francoskega 
filma udeležena v višini 20%.
Med temi filmi so bili najuspešnejši: 
Toto le Heros, La Discrete, Madame 
Bovary (FR-3), Une Epoque 
formidable (TF-1) in Uranus 
(Antenne-2).
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