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GUMIJASTI
ZID
IL MURO Dl GOMMA
Kakorkoli že gledate na Risijev Gumijasti zid
— najsi v njem vidite angažirani hommage 
italijanskemu avtorskemu političnemu realizmu 
šestdesetih in sedemdesetih (Petri, Rosi) ali 
pa poskus naturalizacije hollywoodskih 
političnih thrillerjev —, ne morete mimo 
opazke, da sam film v Benetkah, predvsem 
glede na konkurenco, s katero se je bil, 
pravzaprav ni imel kaj početi — pa niti ne 
zato, ker bi bil tako dober. Mlad žurnalist sluti, 
da je za nesrečo italijanskega potniškega 
letala v resnici več, kot lahko vidijo oči, in res
— po desetih letih brskanja, tečnarjenja in 
ogrožanja državnih skrivnosti mu uspe 
dokazati, da je letalo pomotoma sestrelila 
italijanska vojska. Gumijasti zid je kombinacija 
abortiranega žanrskega filma, pilota za 
televizijsko mmi-serijo in falirane doku- 
psihodrame. Žurnalistu se v desetih letih 
življenja na robu in prižiganja vžigalic ob 
sodu smodnika ne zgodi nič razen tega, da 
ga zapusti dekle in da mu v službi tipkalni 
stroj zamenjajo z računalnikom. Le kaj so 
deset let počeli ljudje, ki imajo moč, da 
sestrelijo potniško letalo?

M.Š.jr.

FELIX ROTAETA

CHATARRA
Zabu je plesalka v nočnem klubu v Bilbau.
Živi s hčerko Lolo in sanja o tem, kako sub- 
industrijsko okolje zamenjati za Avstralijo. 
Avstralija bi ostala še vedno imaginarna, če bi 
se po dvanajstih letih ne pojavil »gospodar« 
njene hčere in njenega življenja, grozeči 
policist Mario Gas. Ta jo nasilno preganja v 
lepše življenje, v novo hišo in skupno 
gospodinjstvo. Je sicer usodno zaljubljen, a 
na nesrečo obeh ljubezen meša s tako 
gospodovalnim nasiljem, da mu ženski na 
koncu odrežeta glavo.
Ker usodne moške ljubezni, kombinirane s 
totalno obsesijo in nasiljem fašističnega tipa, 
niso prav vsakdanja stvar, živimo kar nekaj 
časa v zmoti, da Mario Gas zasleduje Zabu 
zaradi drugih, ne le ljubezenskih motivov. Na 
žalost se invalidnemu travmatiziranemu 
policistu toži edinole po izgubljenemu objektu. 
Film, ki je narejen zaradi Carmen Mauro!

M.Š.
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RDEČI LAMPIJONI
DAHONG DENGLONG GAOGAO GUA
režija:
scenarij:
fotografija:
glasba:
igrajo:

Zhang Yimou
Ni Zhen po romanu Oigier chengqun Su Tonga 
Zhao Fei, Yang Lun 
Zhao Jiping
Gong Li, Ma Jingvvu, He Caifei, Qao Ouifen, Jin Shuyuan
Hong Kong/Kitajska
2h06

Team, ki je naredil ta film, je obsijan z zla­
tom: režiser Zhang Yimou je za Rdeče žit­
no polje dobil 1988. zlatega medveda v 
Berlinu. Bil je snemalec enega najuspeš­
nejših kitajskih režiserjev Chen Kaigeja, 
nastopal pa je tudi v številnih filmih svojih 
kolegov (npr. v filmu Terra Cotta VVarrior). 
Ni naključje, da je producent filma Rdeči 
lampijoni Hou Hsiao-Hsien (pravzaprav iz­
vršni producent hiše Era International, ki je 
hkrati tudi najmočnejši filmski in video dis­
tributer južne Azije) v katalogu filma Rdeči 
lampijoni postavljen na prvo mesto, celo 
pred režiserjem. Za film Mesto žalosti je 
pred dvema letoma dobil v Benetkah Zla­
tega leva.
Film Rdeči lampijoni sicer ni obsijan z zla­
tom (v Benetkah le s srebrom), je pa obsi­
jan z rdečo svetlobo. Ta izvira iz svetilk, ki 
jih prižgejo pred sobo, v kateri se zadržuje 
gospodar. Na izbiro pa ima štiri postelje — 
torej štiri žene! Zadnja je najmlajša, najlep­
ša in najbolj pametna. Zato na koncu tudi 
znori. Ne znori, ker bi njen poskus zavra­
čanja hišnih pravil igre spodletel, temveč 
zato, ker jih vzame preveč zares: intrigira, 
bori se za primat pred ostalimi in s tem 
podložnike potiska v propad. Skratka, svoj 
lastni propad (za poroko s starcem se je 
odločila v nuji) projicira na druge, tako da 
sovraštvo rodi sovraštvo, četudi nezaved­
no. Ne gre za sovraštvo do tistega, ki bi ga 
bil zares vreden (bogati mož), temveč za 
obče sovraštvo, obče nezadovoljstvo, ki ga 
sproducira situacija, v kateri je pravi izvor 
tako kristalno jasen, da ga v vsej jasnosti 
spregledaš. In to ni le načelo fevdalnih od­

nosov, temveč vseh razrednih odnosov: 
razredi preživijo tudi zato, ker plebs vržene 
kosti obere, ne da bi pomislil, da je bilo na 
njih nekoč tudi meso.
Tekočo klasično filmsko naracijo v pozivit- 
nem smislu zmoti režiserjeva inteligentna 
odločitev, da agensu vseh štirih ženskih 
zgodb odvzame telo: gospodarja niti enkrat 
ne vidimo v velikem planu — še v sploš­
nem je porinjen v kot, v postelji pa mu je 
naravnost odrezano telo. Njegov fizis je 
filmsko kastriran. Ženska ne uživa v njego­
vem telesu, temveč v njegovem imenu. In 
njegovo ime je navzoče povsod: v ogromni 
hiši (trdnjavi), ki ga predstavlja; v njegovih 
ženah, ki so mu vdane; v luči, ki jo mečejo 
lampijoni. Ko so lampijoni odeti v črnino, 
pomenijo nerazpoloženje, laž, nevdanost 
in izdajo. To je najhujša kazen, ki jo gos­
podar izreče svojim kupljenim ženam. Ne 
želijo si njega, temveč luči, ki bi razsvetlje­
vala njihove sobe. Rdeča svetloba je gos­
podarjev označevalec, ne pa tudi podlož­
nikov užitek. Je pa lahko podložnikova 
začasna zmaga.
Je bilo to res nekoč, nekoč v fevdalizmu?

MAJDA ŠIRCA
Rdeča barva lampijonov presega 
svetlobo: je prostor mističnih razsežnosti, 
je smrt in večnost hkrati. Je EROS. 
Zhang Yimou: »Z ničimer nisem želel 
poudariti seksa, zgodba bi lahko postala 
preveč osebna in preprosta pripoved o 
posameznikih!«?
N. Z.

MISSISSIPPI
MASALA________________
režija: Mira Nair
scenarij: Sooni Taraporevala
fotografija: Ed Lachman
glasba: L. Subramaniam
igrajo: Denzel VVashington, Roshan Seth, Sharmila Tagore, Šarita Choudhury

ZDA 
1 h58

Mira Nair, naturalizirana ameriška režiser­
ka indijskega rodu, ki je na podlagi atrak­
tivne kombinacije indijske domovine kot 
referenčne podlage in ameriškega mita o 
»deželi neomejenih možnosti« po nekaj 
studijskih dokumentarcih (Harvard, kaj pa 
drugega!) pritegnila pozornost filmskega 
svetega s filmom Salaam Bombay (1988, 
pominacija za Oskarja za najboljši tuji film), 
J® na letošnji Mostri predstavila melodramo 
z naslovom Mississippi Masala, s katero je 
samo še potrdila in utrdila svojo avtorsko 
usmeritev. Razlika je morda v tem, da se 
Mira Nair s tem filmom geografsko »pribli­
žuje« Ameriki po tem, ko jo je Amerika de 
fecto že »posvojila«. Salaam Bombay! je 
Po filmu Pixote Hectorja Babenca obveljal 
*a »najmočnejši« film o pouličnih otrocih, 
ki se v apokaliptičnih megapolisih Indije 
(onako kot v Riu) preživljajo s krajo, pro­
sjačenjem in prostitucijo, režiserko pa ka- 
tapultiral med tiste zanimive in samosvoje 
avtorje, ki odločno izstopajo iz vsebinskih 
okvirov sodobnega ameriškega filma.
^ tilmom Mississippi Masala je Mira Nair 
dokončno zaključila svojo selitev v Ameri- 
ko — jn natanko isto počno tudi osebe v 
lirnu! Indijska družina, potomci indijskih 
j^jemniških delavcev, ki so v Ugandi gradi- 

1 angleške železnice, se pred rasizmom Idi

Aminovega režima preseli v Ameriko in to 
spet v srce rasizma, v državo Mississippi. 
»Afrika je za Afričane in to za črne Afriča­
ne!« razlaga zgroženim Indijcem logiko re­
žima prijateljski domorodec, toda ko so 
enkrat na drugi strani Atlantika, se pojavi 
novo, bistveno težje vprašanje »Čigava je 
Amerika?« Vprašanje barve se radikalizira 
do absurda, ko žrtve črno-rumenega afriš­
kega rasizma postanejo protagonisti in iz­
vajalci ameriške »bele« rasne nestrpnosti, 
ne da bi se tega v resnici zavedali, saj na 
ravni socialne forme »branijo« samo svojo 
lastno (torej indijsko) rasno integriteto. 
Melodramski okvir ljubezenske zgodbe 
med mlado Indijko Mino (Šarita Choundhu- 
ry) in ameriškim črncem Demetriusom 
(Denzel VVashington) je Miri Nair ponudil 
dovolj širok prostor za izpeljavo tragičnih 
in absurdnih odtenkov rasne in socialne 
kombinatorike v ameriški družbi, ki nima 
ničesar skupnega s slovitim pojmom »to- 
pilnega lonca«, pač pa to pol-romantično 

i socialno teorijo postavlja na glavo, napol­
njeno s predsodki in esktremnim rasiz­
mom. »Masala je mešanica ostrih začimb,« 
razlaga Mina svojemu Demetriusu in s tem 
preprosto ponazori bistvo njunega bre­
zupnega položaja v okorelem rasističnem 
okolju, ki kategorično zavrača njuno zvezo 
kot žalitev vseh »lokalnih« variant rasizma. 
Mississippi torej ni izumil samo KKK religi­
je, sproduciral je tudi »črni« rasizem, ki se 
ob odsotnosti »argumenta barve« opira na 
faktor »časa« (»Mi živimo dvesto let na teh 
tleh!«) in proti novim naseljencem nastopa 
enako nestrpno in kruto kot »beli« proti 
njemu. Rešitev na ravni filmske naracije in 
njenega melodramskega okvira je lahko 
samo skrajno radikalna: zaljubljenca zbeži­
ta v Los Angeles, torej v okolje, ki je zaradi 
svoje kozmopolitskosti bolj liberalno. Mira 
Nair je posnela čist in preprost, gladko te­
koč film, ki pa pod površino nepretencioz- 
nosti razkriva vso surovost in krivičnost 
rasne nestrpnosti. Letošnja žirija ji je dode­
lila eno od treh nagrad Osella in če vemo, 
da sta drugi dve dobila Godard in Herzog, 
so stvari povsem na mestu.

ŽIVA EMERŠIČ MALI
Mira Nair: »Hierarhija kože me je vedno 
na novo vznemirjala. Zakaj je svetla 
barva lepša, temna pa... Rjavi odtenki 
so svetlejši v bližini črne, zlivajo se 
vanjo, postanejo mehkejši, subtilnejši, 
bolj erotični...

N. Z.

JERZY SKOLIMOWSKI

FERDVDURKE
30 DOOR KEY
Skolimovvski je s filmom Ferdydurke splavil še 
eno sterilno internacionalno koprodukcijo, v 
kateri pa ne prši od kakih slovitih 
internacionalnih zvezd, temveč predvsem od 
aseptične breztelesnosti in deseksuiranosti 
igralcev, ki prihajajo iz številnih različnih 
jezikovnih skupin: lain Glen je Britanec, 
Tadeusy Lomnicki Poljak, Fabienne Babe 
Francozinja, Crispin Glover Američan itd. — 
vsi pa govorijo angleško (mimogrede, film se 
dogaja v Varšavi), kar pomeni, da so vsi, 
vključno z Glenom in Gloverjem, že itak 
nagnjenem k samomoru, sihronizirani 
naknadno in približno, celo do te mere, da je 
končni učinek isti kot pri kakih amnezičnih 
hongkonških kung-fu akcionerjih, v katerih 
nima glas s telesom nobene zveze. Film 
Ferdydurke ima le eno dobro idejo — 
istoimenski roman VVitolda Gombrowicza. 
Skolimovvski se je bahal, da je statični in 
nefilmski začetek romana, ki se dogaja med 
dijaki v razredu, zamenjal z nogometno tekmo: 
bolje bi bilo, ko bi ta prizor zadržal, dijaki pa 
bi med predavanjem nič hudega slutečega 
profesorja izvedli, denimo, razredno 
tekmovanje v tem, kdo ima najdaljšega, kar bi 
bila vsekakor zelo učinkovita domislica na 
festivalu, na katerem so filmi tekmovali 
predvsem v tem (najdaljši je v Papatakisovih 
Vrvohodcih, največ jih je v Greenawayevih 
Prosperovih knjigah). Tudi internacionalne 
koprodukcije imajo vedno vsaj eno dobro 
idejo — v istem filmu se srečajo zvezde, ki se 
sicer ne bi nikoli. Zvezde tega filma se ne 
bodo hotele srečati nikoli več.

M. Š. jr.

MANDEL DE OLIVEIRA

BOŽANSKA
KOMEDIJA
A DIVINA COMEDIA
Božanska komedija Manoela de Oliveira se 
ne sklicuje na Dantejevo Komedijo, saj v 
Oliveirovem »teatru« govorečih figur in dolgih 
statičnih kadrov nastopajo osebe, ki 
prevzemajo identiteto Eve, Adama, Lazarja, 
Marije, Marte, Jezusa, Farizeja... Tu sta še 
Razkolnikov in Sonja iz Zločina in kazni, tu so 
osebe iz Bratov Karamazov, ateistični filozof in 
razno-razni profeti... Vsi skupaj so v 
norišnici, kar je ob vseh parabolah še ena 
metafora več. Metafora na metaforo, citiranje 
literature, obnavljanje ikonografije in večnih 
človeških vprašanj o izvirnem grehu, kazni, 
nedolžnosti, hipokriziji in vrednotah zahodne 
civilizacije... Iz vsega tega nastane film, ki 
išče posebnega in ne »splošnega« naslovnika. 
Res je, da Oliveira izbira gledalce, toda izbira 
tudi teme. Tokrat je skušal najti odgovore na 
obča vprašanja, ki človeštvo mučijo že od 
jabolka naprej. Pri dobrih osemdesetih letih in 
pri tako spoštljivi filmografiji si je pač lahko 
privoščil skoraj dvoinpolurno esejiranje, ki bi 
lahko nekoč doživelo uspešno reprizo v 
gledališču.

M. Š.




