
Kitano pa leta 1997 za svoj Ognjemet (Hana-bi) v Benet­
kah sname celo zlatega leva za najboljši film. Obe režijski 
karieri zaznamuje umirjen, vendar neprekinjen tempo 
skoraj enega filma letno; filmi si sledijo brez občutnih 
nihanj v kvaliteti in vedno bolj čuječni umetniški rahlo­
čutnosti. Oba se za prelom odločita pri približno desetem 
filmu. Eastwood leta 1988 posname film Bird, svoj prvi 
režijski podvig, v katerem ostane skrit za kamero in se ra­
dikalno otrese žanra. Snov najde v biografiji legendarne­
ga jazzovskega glasbenika Charlie j a “Birda” Parker j a; 
lahko bi rekli, da se ponjo zateče k avtohtoni ameriški 
folklori. Domala identičen zasuk leta 2002 izvede Kitano 
z Lutkami. Čeprav se je za kamero skrival že poprej, to­
krat, po šestih letih, to stori najbolj temeljito. Za snov se 
obrne k japonski folklori, tradicionalnemu gledališču lutk 
bunraku, in ustvari film, katerega moč - podobno kot 
naenkrat pri Eastwoodu - ne tiči več v spretnem prebi­
ranju že znanih in proslavljenih obrazcev in prijemov, 
temveč v zrelem, samozavestnem načinu pripovedi, ki nas 
brez odvečnih stranpoti potopi v jedro obravnavane te­
matike, tragično lepoto ideala večne, nesmrtne ljubezni. 
In če je Eastwood v devetdesetih nalepko ikone zamenjal 
s statusom enega zadnjih, mogoče celo zadnjega velikega, 
klasičnega hollywoodskega režiserja, čaka nemara podo­
ben domač sloves v prihajajočih desetletjih tudi Kitana, 
sploh če upoštevamo kričeča poigravanja s formo, na ka­
teri gradi prepoznavnost večina njegovih kolegov roja­
kov. Iz zgoraj naštetih razlogov so Lutke takoj po nas­
tanku razdvojile kritiško mnenje, ki je Kitana prej skoraj 
enoglasno častilo. Mnogim se je film, na prvi pogled očiš­
čen značilne režiserjeve estetike, predvsem pa tematike, 
zdel strel v prazno, nerazumljiv odklon s sicer bleščeče 
kreativne poti, s katerim Kitano ni storil drugega kot sce­
la razgalil svojo sentimentalno, naivno plat, ki je bila v 
okviru trdih žanrskih obrazcev sicer prisotna že prej, ven­
dar vsaj prebavljiva. Drugi, nad filmom navdušeni, so 
ključ za razumevanje iskali v povezavah med režiserjevim 
neposrednim in posrednim obravnavanjem nasilja, kar je 
zagotovo ena izmed niti filma, vendar nikakor ne rdeča. 
Nasilje, Kitanova stalnica, tokrat ni reducirano na večidel 
nevidno - zato toliko bolj šokantno - eksistenco v elipsah 
med dvema kadroma, temveč, sicer spet nevidno, potiho 
prežema podlago, japonsko tradicijo, na kateri temelji in 
iz katere je izvezena melanholična filmska zgodba. V 
smislu brutalne, hladne brezčutnosti večjega dela družbe 
(prijateljev, znancev, sorodnikov ali preprosto soljudi v 
parku, na ulici, na podeželju), kamor znova in znova neu­

spešno trkajo tri tragične ljubezni, katerih zgodbe film 
pripoveduje. (Mimogrede: na podobno prefinjen, prikrit 
način svoj leitmotiv nasilja kot enega zidakov ameriške 
družbe obdela tudi Eastwood v svoji naj novejši mojstro­
vini Skrivnostna reka (Mystic River, 2003). Mogoče naj­
bolj hvaležno in najmanj zapleteno razumevanje Lutk 
prinaša primerjava filma s konkretno folkloro, iz katere 
izhaja. Gledališče lutk bunraku velja za najbolj rafinirano 
zvrst lutkovne umetnosti na svetu in zahteva kombinaci­
jo treh spretnosti: posebno tehniko vodenja lutk, poseb­
no tehniko recitiranja (jouri) spremnega teksta in izva­
janja posebne (shamishen) glasbe. Vsaka od navedenih 
spretnosti zahteva večletno vajo. Nastopajoče lutke so 
velike za polovico postave povprečnega človeka. Njihove 
oči se premikajo, njihovi komolci dvigujejo v presenečen­
ju, usta odpirajo in zapirajo. Ljudje, ki animirajo lutke, 
so med predstavo vidni. Vidna in na posebnem mestu 
sedeča sta tudi glasbenik in pripovedovalec, ki skrbi za 
glasove vseh lutk in spremljajoč komentar. Vse to nam 
Kitano najprej pokaže v podaljšanem uvodnem prizoru 
filma, neke vrste prologu, nato pa omenjene prvine do­
sledno prevede v klasičen govor filma. Po vizualno osup­
ljivih, skrajno izčiščenih, simbolnih pokrajinah (spom­
ladanski park, poln belih češnjevih cvetov, z rdečimi listi 
javorja potresen jesenski gozd, rumena poletna plaža, s 
snegom prekrita zimska pokrajina) se premikajo protago­
nisti, za katere se spričo ljubezenske zamaknjenosti zdi, 
da so samo napol živi. Njihove geste so dejansko omejene 
na vrtenje oči, dviganje komolcev in odpiranje ust, iz ka­
terih nepomembne besede prihajajo kot po naključju. 
Razločna, skrajno poenostavljena, shematska struktura 
treh zgodb, po katerih brez slutnje suspenza ali pričako­
vanja odrešitve blodijo zaljubljenci, je jasna aluzija na 
vrvice zakrinkanih operaterjev lutk v gledališču. In glavni 
pripovedovalec, Takeshi Kitano (v žlahtni družbi stalnega 
skladatelja Joeja Hisaishija), svojo prisotnost izkazuje 
predvsem z izrazito montažo, ki tri zgodbe najprej uvede 
zaporedno, jih nato neopazno preplete, pelje vzporedno 
in naposled zlije v eno, ne da bi vmes zapadel v skušnjavo 
klepanja raznih bistroumnih križank in anagramov, hitro 
pokvarljive robe, kakršna se rada pripeti filmom s tovrst­
no mozaično strukturo. Če gre verjeti poročilom iz lan­
skih Benetk, Kitanov najnovejši film Zatoichi ostaja na 
sledi Lutk, tako po snovnem naslonu na japonsko tradi­
cijo kot po izčiščenosti pripovedi. Upajmo, da tudi ta 
doleti domača platna..

kritika

DESET MINUT STAREJŠI: 
TROBENTA

Ten Minutes Older: The Trumpet
VB/Nemčija/Španija/Nizozemska/Finska/Kitajska 2002 92' 
režija Aki Kaurismäki, Victor Eriče, Werner Herzog, Jim 
Jarmusch, Wim Wenders, Spike Lee, Chen Kaige scenarij Aki 
Kaurismäki, Victor Eriče, Werner Herzog, Jim Jarmusch, Wim 
Wenders, Spike Lee, Tan Zhang fotografija Tirno Salminen,
Olli Varja, Angel Luis Fernändez, Vicente Rfos, Frederick Elmes, 
Phedon Papamichael, Chris Norr, Shu Yang montaža Aki 
Kaurismäki, Julia Juaniz, Joe Bini, Jay Rabinowitz, Mathilde 
Bonnefoy, Barry Alexander Brown, Fang Li glasba Paul Englishby 
igrajo Markku Peltola, Kati Outinen, Ana Sofia Liano, Pelayo 
Suarez, Chloe Sevigny, Charles Esten, Amber Tamblyn, Yuanzheng 
Feng, Shujun Wang, Feng Feng

zgodba
Deset minut starejši: Trobenta je prvi del filmskega projekta 
Deset minut starejši (drugi del nosi podnaslovČe\o), v katerem je 
bilo petnajst uglednih avtorjev z vsega sveta povabljenih, naj v 
desetih minutah s popolno avtorsko svobodo izrazijo enega 
najbolj univerzalnih subjektov v zgodovini filma: tok časa. Projekt 
je posvečen Herzu Franku, Jurišu Podnieksu in Obrisu Markerju; 
trem evropskim režiserjem, ki so v svojih dokumentarnih filmih 
glavno vlogo znova in znova namenjali minevanju časa.

jurij meden

Omnibus Deset minut starejši: Troberrta, sedem nadvse različnih videnj 
fenomena minevanja časa, je tudi sam fenomen vsaj v enem pogledu: 
čeprav ob filmu lahko mirne vesti zapišemo, da gre za celoto, ki ne do­
seže učinka posameznih delov, ni - za razliko od ustaljenega negativne­
ga predznaka te fraze - s tem pravzaprav nič narobe. Se več, če hočemo 
o filmu govoriti kot o uspelem eksperimentu (kar navsezadnje počne­
mo), tako preprosto mora biti. Tematika minevanja časa v obdelavi me­
dija, ki je neločljivo zraščen s fenomenom minevanja časa, je enostavno 
preobširna in vse preveč odprta za vse preveč različnih interpretacij, da 
bi od seštevka sedmih avtorjev tako različnih kulturnih okolij, tako pre­
poznavnih režijskih slogov in tako stalnih snovnih naslonov lahko priča­
kovali kakršnokoli homogenost ali vsaj opaznejšo sled rdeče niti. Mlač­
nost, ki je zaznamovala dobršen del kritiških recepcij, sem tako prisiljen 
pripisati neutemeljenim pričakovanjem po krepkeje podčrtanem osnov­
nem motivu in po stopnjevanju vzdušja, kar pa je navsezadnje celo skre­
gano z logiko filmske lepljenke. Če kakšen homogen vtis po ogledu celo­
te že obstaja, potem je to občutek kaotičnosti, nepovezanosti, minlji­
vosti, hlapljivosti ... in mar niso to v resnici najbolj iskreni, pristni atri­
buti odtekanja časa? Dovolj zgovorno je že dejstvo, da je - iztrgan iz 
konteksta - skoraj vsak izmed kratkih filmov mala poetična mojstrovi­
na, čisto vsak pa natančen, prepoznaven podpis svojega avtorja. Za 
otvoritveni kratki film Psi nimajo pekla, pod katerega je podpisan fin­
ski izvozni artikel številka ena, Aki Kaurismäki, lahko rečemo “samo”, 
da v desetih minutah povzame in obudi vse prvine Kaurismäkijevega 
ustvarjanja. Tu so značilno pomenljive kompozicije kadrov; žive pastel­
ne barve vsake nastopajoče ploskve, ki se združujejo v skoraj nadrealne 
kombinacije; umirjena, duhovita montaža; tipično zadržana igra pro­
tagonistov - v glavnih vlogah nastopata stara znanca Markku Peltola in 
režiserjeva muza Kati Outinen) - nezgrešljiv, suh humor in minimalistič­
na zgodba, ki prelepo povzame Kaurismäkijevo tematsko konstanto: 
proletarčeve sanje o lepši prihodnosti. Si lahko sploh zaželimo česa

boljšega? Drugi nastopajoči film, Življenjska črta, španskega (pravza­
prav katalonskega) cineasta VIctorja Ericeja, nas potopi v diametralno 
nasprotno vzdušje. Na tem mestu gre najprej izreči pohvale producentu 
in idejnemu očetu celotnega projekta, Angležu Nicolasu McClintocku, 
da se je spomnil in v svoj izbor režiserjev, ki jih dandanes vsakdo s 
povprečno filmsko izobrazbo prepoznava kot pomembne avtorje, uvrstil 
Victor j a Ericeja, ime, ki večini ušes ne zveni preveč domače. Žalostna 
usoda je hotela, da je Eriče, morda najbolj nadarjen sodoben španski 
režiser, ostajal in še vedno ostaja v senci svojih hrupnejših rojakov. Po 
drugi strani je bil en sam njegov film, Duh panja (El Espiritu de la col- 
mena, 1973), dovolj, da ga je kot takega prepoznal in se mu globoko 
priklonil najbolj občutljiv in radoveden krog ljubiteljev filma. Mojstro­
vo estetiko, ki ji očitno prav nič ne škodujejo silno redka udejstvovanja 
v praksi in se dosledno utelesi tudi v pričujočem kratkem filmu, odliku­
je premišljena alegoričnost, nežnost in modrost v obravnavi večno 
perečih socialnih tematik ter velika ljubezen do filmske zgodovine, 
katere drobno - vendar neprecenljivo dragoceno - poglavje predstavlja 
tudi Eriče. V Življenjski črti Eriče deset minut porabi za impresijo tihe­
ga poletnega večera v neki podeželski vasici, znotraj katerega odtekanje 
časa simbolizira na poetičen in hkrati surovo neposreden način: prek 
odtekanja krvi. Medtem ko so vaščani pogreznjeni v spokojnost svojih 
opravkov, v majhni sobici poleg speče matere počasi krvavi in umira 
prav tako speči novorojenček. Ko se melodramatična situacija - spretno 
posredovana na skrajno ne-melodramatičen način - na koncu razreši in 
se na (navidez) spet spokojno vasico spusti mrak, se film nepričakovano 
(in neprimerno bolj tragično) zaokroži z umestitvijo v širši kontekst: kot 
po naključju kamera v zadnjem kadru epizode obvisi nad naslovno 
stranjo časopisa, kjer lahko razberemo datum: petek, 28. junij leta 1940 
..., dan, ko se je nad Španijo spustil več-desetletni mrak diktature. Z 
manj prefinjeno - pa zato nič manj učinkovito - prispodobo rušilne 
moči časa postreže Werner Herzog v epizodi naslovom Deset tisoč let
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Življenjska črta Prikolica. Noč. 20 kilometrov do Trone Oropali so nas

starejši. Svojim norim, radikalnim predstavam o filmski umetnosti pri­
merno v danih desetih minutah prehodi dobesedno deset tisoč let. Na 
dokumentaren način pove zgodbo o zadnjem od skritih plemen brazil­
skega deževnega pragozda, s katerim je naša civilizacija stopila v stik 
leta 1981. Majhna skupnost je bila v desetih minutah iz kamene dobe 
izstreljena deset tisoč let v prihodnost, v svet televizorjev, avtomobilov 
in velemest, česar večina ni preživela (neodpornost na bolezni sodobne­
ga sveta, za katere niso imeli časa razviti odpornosti), manjšina pa se 
svojih “divjaških” korenin danes sramuje. Zanimiva tematika je hkrati 
dovolj in edino, kar napravlja zanimive Herzogove minute, sicer posnete 
v najbolj klasičnem duhu dokumentarnega filma, s prepletom razlagal­
nega komentarja in izjavami neposredno udeleženih. Edini očitek bi 
lahko namenili tonu, s katerim film obravnava nastalo tragično situaci­
jo in ki se pod površino gole dokumentarne obravnave nevarno nagiba 
k pomilovanju portretiranih “divjakov” (če se ne motim, jih za takšne v 
nekem trenutku označi celo komentatorjev, se pravi Herzogov glas) ozi­
roma spogledovanju z vzvišeno pozo “civiliziranega” pogleda. Očitek 
zlahka tudi obrnemo na glavo in tovrsten pristop štejemo filmu v prid, 
saj ravno na ta način Herzog ob očitni presunjenosti v gledalcu vzbudi 
tudi primeren občutek nelagodja in neke vrste kolektivne krivde, saj smo 
- hočeš nočeš - privzeti lastniki tega pogleda in pripadniki te agresivne 
civilizacije, ki zavoljo ekonomskih interesov prek krvavih žrtev ruši bio­
top planeta.
Četrtega v zbirki kratkih filmov podpiše Jim Jarmusch in je po ambi­
cioznosti in hrupnosti sporočila diametralno nasprotje prejšnji epizodi. 
Pod prozaičnim naslovom, scenaristovo žargonsko oznako Prikolica. 
Noč., se skriva deset minut v življenju filmske igralke, ki se v premoru 
med dvema nočnima kadroma umakne v svojo prikolico. Lepota na­
videz nesmiselne in vsakršnih pomenov izpraznjene epizode, znosne le še 
zaradi tipičnega režiserjevega smisla za humor, specifičnega filmskega 
ritma in večnega občutka melanholije, tiči prav v popolni odsotnosti 
kakršnihkoli vidnih smotrov in pomenov. Na temo snemanja filmov je 
bilo posnetih že veliko filmov, vendar je bila refleksija pravzaprav ome­
jena na ponavljanje enega in istega pristopa, demitiziranja dozdevno 
magičnega procesa stvarjenja prek prikaza čisto človeške kaotičnosti, 
zdrah in zagat na snemanju, iz česar je potem lahko nastala komedija 
(npr. Ameriška «oc/La Nuit americaine, 1973, Frangois Truffaut), tra­
gedija (npr. PrezirILe Mepris, 1963, Jean-Luc Godard) ali oboje (npr. 
Osem in poll&Vi, 1963, Federico Fellini). Jarmuschovih deset minut je 
sijajnih v toliko, v kolikor prikažejo nič več in nič manj kot prav nič, 
prazen prostor med dvema kadroma, tisti “opevani” dolgčas poklica 
filmskega igralca, nad katerim so javno pretakale solze že neštete film­
ske zvezde in zvezdice. Za nameček celotna prigoda s svojo nevsiljivost­
jo daje vtis, da jo je Jarmusch zrežiral dobesedno v odmoru med dvema 
kadroma, na snemanju nekega drugega svojega filma. Preroku ameriš­
kega neodvisnega filma sledi kratek film Wima Wendersa, po intimnem 
mnenju spodaj podpisanega najbolj impresiven in učinkovit košček ses­
tavljanke. Nekdanji veliki up in najbolj izpostavljeni predstavnik nove­
ga nemškega filma, ki je s koketiranjem z novo-hollywoodskimi obraz­
ci pripovedovanja in pretirano ambicioznimi (tudi nekoliko naivnimi) 
projekti v devetdesetih uspešno izgubil stik tako s svojim privrženim 
občinstvom kot tudi širšo publiko, se v epizodi 20 kilometrov do Trone 
zazre globoko v svoje ustvarjalne korenine: tradicijo uporniškega holly-

woodskega filma, pristno ljubezen do ameriške popularne glasbe in 
temeljna filozofska razglabljanja o smislu, življenju in smrti. Za najlepši 
opis filma poskrbi režiser sam: “Mojih deset minut se ubada s tremi R- 
ji; R kot Road (cesta), R kot Rock'n Roll in R kot Relativnost časa.” V 
sila enostavni prigodi nas za deset minut posadi na sovoznikov sedež 
avtomobila na zakotni ameriški puščavski cesti, s katerim upravlja ne­
srečnik, ki je po pomoti zaužil neke prepovedane halucinogene substan­
ce, zdaj pa se trudi pripeljati do naj bližje bolnišnice, kjer mu bodo sprali 
želodec. Opravka imamo z desetimi minutami destilirane avdio-vizualne 
ekstaze, v katero za nameček (kot posvetilo samemu sebi) Wenders na- 
vrže še čisto prave angele. In po izteku celotnega filma v ušesih ne odme­
va (sicer briljantna) melodija trobente, ki na podlagi bližnjih posnetkov 
rečnih valov kot očitnega simbola pretakanja časa skupaj šiva posamez­
ne epizode, temveč refren komada Woman Driving, Man Sleeping v 
izvedi skupine Fels, ki (so)ustvarja vzdušje Wendersovih kilometrov. V 
Ameriki se zadržimo še v predzadnjem segmentu filma, dokumentarnem 
prispevku Oropali so nas, v katerem svoje videnje zadnjih ameriških 
volitev predstavi Spike Lee. Lee, najvidnejši in najglasnejši predstavnik 
temnopolte manjšine med ameriškimi režiserji, ki se v svojih vedno poli­
tično angažiranih filmih ne boji spregovoriti o nobeni, še tako sporni in 
občutljivi tematiki, ki tare sodobno ameriško družbo (s svojim zaenkrat 
najnovejšim filmom Poslednja noč/lSth Hour je bil na primer prvi, ki je 
resno razmišljal o travmi enajstega septembra), se tudi tokrat ne izne­
veri lastni tradiciji. Prek izjav ključnih predstavnikov poraženega tabo­
ra demokratov, dinamično zloženih skupaj, udarno in na-zorno razgrne 
tezo (razgali resnico?) o tem, kako so v noči volitev “v najmočnejši 
državi na tem planetu kriminalci poneverili glasove ljudstva” in kako je 
“Bush v resnici ukradel mesto predsednika Združenih držav Amerike”. 
Da je lahko resnica prišla na svetlo, je zaslužnih natanko deset minut. 
Deset minut je namreč okleval svetovalec Michael Whouley, preden je 
svoja sumničenja o nepravilnosti volitev delil s tedanjim podpredsed­
nikom, demokratskim predsedniškim kandidatom Gorom. Leejeve mi­
nute so dinamične, šokantne, predvsem pa - kot dokument časa - 
potrebne. Za eleganten epilog Trobente poskrbi Chen Kaige s filmom 
100 globoko skritih rož. Podobno kot Wendersa bi tudi Kaigeja lahko 
označili za povratnika. Eden nekdanjih zastavonoš tako imenovane pete 
generacije kitajskih režiserjev, ki je v osemdesetih letih prva kritično 
spregovorila o kitajski družbi in se na estetsko izviren, poetičen način 
obrnila k prepovedanim tematikam, kot so raziskovanje kitajske iden­
titete, tradicije, folklore in patriotizma, je v zadnjih letih vse preveč glo­
boko zabredel na Zahod, kjer smo njegov (nekdaj dragocen) podpis 
lahko brali pod neumnostmi tipa Ubij me nežno (Killing me Softly, 
2001). Povabilo k sodelovanju pri pričujočem skupinskem projektu zve­
nečih imen je nanj očitno delovalo blagodejno, saj se je na stara pota 
vrnil tako geografsko (kratek film posname na rodnem Kitajskem) kot 
snovno (pripovedovanje prek poetičnih simbolov). 100 globoko skritih 
rož je ganljiva parabola o hitro spreminjajočem se obličju modernega 
Pekinga, v kateri se prek na videz zmešanega starca, ki najame selitveni 
servis, da bi preselil njegovo (neobstoječe) pohištvo iz njegove (neobsto­
ječe, porušene) hiše, zazremo globoko v tragične raze, ki jih za seboj 
pušča minevanje časa, in zavemo lepote in moči spomina, ki je temu 
minevanju edini sposoben kljubovati..
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dekleta s koledarja
Calendar Girls
Velika Britanija 2003 107' 
režija Nigel Cole
scenarij Tim Firth, Juliette Towhidi 
fotografija Ashley Rowe 
glasba Patrick Doyle 
igrajo Helen M irren (Chris Harper), Julie 
Walters (Annie Clarke), John Alderton (John 
Clarke), Linda Bassett (Cora), Annette Crosbie 
(Jessie), Philip Glenister (Lawrence), Ciaran 
Hinds (Rod Harper), Celia Imrie (Celia), 
Geraldine James (Marie), Penelope Wilton 
(Ruth)

zgodba
Srečanje ženskega združenja v mestecu 
Knapely na britanskem podeželju. Chris, 
katere mož je pravkar izgubil boj z levkemijo, 
želi z vsakoletno dobrodelno akcijo tokrat 
pomagati lokalni bolnišnici. S prijateljico 
Annie in drugimi članicami združenja se zato 
slikajo za koledar. Da bi z njegovo prodajo 
zbrale kar največ denarja, se med vsakdanjimi 
gospodinjskimi rituali očesu kamere nastavijo 
gole in tako ujezijo puritanske duhove 
konservativne yorkshirske province. Vendar pa 
gredo njihove fotografije za med. Koledar 
postane pravi best-seller, ki odprtim ženskam 
poznih srednjih let prinese vrtoglav izkupiček 
in hollywoodski nastop v showu Jaya Lena.

Potem ko je v svojem prvencu na velikih 
platnih Nigel Cole reševal vdovo Grace 
[Saving Grace, 2000), se je že vdrugo podpisal 
pod v žensko identiteto poglabljajoč se izdelek 
sedme umetnosti. Dekleta s koledarja 
temeljijo na realističnem prikazu okrnjenega 
družabnega življenja, njegova ekranizacija pa 
ima poudarjeno feministično noto. Cole se v 
režijskem pristopu opira na zajedljiv, komičen 
dialog, dobrohotno žgečkljiva namigovanja in 
zabavne montažne vložke. Njegovi ustvarjalni 
govorici ne manjka ironije besede in slike, ki 
jo je pred njim uspešno preskusil Peter 
Cattaneo v razvpiti komediji Do nazga (The 
Full Monty, 1997).
Pred gledalcem se izpolni profetska izjava 
Andyja Warhola, da bo nekoč vsakdo deležen 
svojih petnajstih minut slave. Dekleta s 
koledarja v fotografskem objektivu skrivnostno 
zamrznejo kot črno-bele podobe filmskih div iz 
sredine prejšnjega stoletja ter čez noč 
občutijo blišč in bedo medijske obleganosti. 
Njihova (sicer bolj imaginarno kot neposredno 
provokativno) razgaljena koža, kljub temu da 
so zakoračila v svoja šestdeseta leta, ostaja 
lepa, ker se zaradi humanitarnega poslanstva

počutijo dobro, prav to pa jim omogoča 
čustveno manipulacijo z gledalcem.
Zato niso samo ena komična drama več, 
temveč tudi nostalgična reminiscenca na 
"flower-power" generacijo. Ustvarijo nekaj 
tiste atmosfere zaustavljenega časa, v kakršni 
so zrasli otroci cvetja. Izvirna pripoved, 
okrašena z impresionističnimi slikami mistične 
pokrajine, živim close-upomvrane ... brez 
esteticističnega pretiravanja zagotavlja težko 
pogrešljive atribute izvirnega avtorskega 
prispevka.
N.S.

iladne kaplje na vroče 
omne

Gouttes d'eau sur pierres brillantes
Francija 2000 90'
režija Frangois Ozon
scenarij Rainer Werner Fassbinder,
Frangois Ozon
fotografija Jeanne Lapoirie 
glasba Lisa Gerrard
igrajo Bernard Giraudeau (Leopold), Malik Židi 
(Franz), Ludivine Sagnier(Anna), Anna Levine 
(as Anna Thomson) (Vera)

zgodba
Petdesetletni zavarovalniški agent Leopold se 
zaljubi v dvajsetletnega Franza. Ta ima dekle, 
s katerim se namerava poročiti, vse dokler ga 
Leopold ne povabi v svoje stanovanje, kjer se 
prvič ljubita. Tako se nenadoma začne 
ljubezensko razmerje, ki za mladega Franza s 
časom postaja vedno bolj destruktivno. Nato 
se pojavi njegova nekdanja zaročenka, oglasi 
se tudi Leopoldova ljubezen iz preteklosti...

Frangois Ozon sreča R.W. Fassbinderja - zlati 
deček mlade generacije francoskega filma 
odkriva Nemčijo sedemdesetih let prejšnjega 
stoletja, kot jo je v svoji prvi in za časa 
njegovega življenja nikdar realizirani gledališki 
igri popisal sloviti mojster meščanske 
melodrame. Hladne kaplje na vroče kamne 
Ozona so kljub očitnemu lovljenju 
Fassbinderjevega režijskega sloga - oziroma 
ravno zato - najprej imenitna kostumska 
drama, močno stilizirana, teatralična, prignana 
do farse in mestoma drseča k absurdu, a 
obenem ostajajo nezgrešljiv fassbinderjanski 
material, razkrivajoč laži in igrice, na katerih 
temeljijo odnosi in ljubezenska razmerja, ki jih 
imamo za prava ali vsaj resnična. Čeravno so, 
tako izpričujeta Ozon in Fassbinder, do 
skrajnosti fašistoidna in ljudje največkrat 
nanje pristajamo zgolj zato, ker med samoto in 
iluzijami radi izbiramo iluzije. Zato so njegovi

liki moški in ženske, ki kupujejo ljubezen 
(vedno znova tako, da prodajajo sebe) ter se 
po lastni volji izgubljajo, da bi se na novo 
skonstuirali po merilih drugega. In tako postali 
ljubljeni. Ko v prvem prizoru dvajsetletni Franz 
(s tem imenom je Fassbinder pogosto 
označeval like, ki jih je imel za svoj alter ego) 
vstopi v Leovo stanovanje, niti rahlo ne sluti, 
da se bo to spremenilo v ječo, kjer bo postal 
služabnik dominantnemu ljubimcu in usodni 
romanci, a se v nemočnega sužnja preobrazi 
enako hitro kot Leo v nepomirljivega 
gospodarja. Podobno zgodbo o pozicijah moči, 
le da v razmerju med tremi ženskami (kar pa 
pravzaprav ne prinaša nobene razlike), je 
Fassbinder posnel v Grenkih solzah Petre von 
Kant(0\e Bitteren Tränen der Petra von Kant, 
1974), na katero Hladne kaplje močno 
spominjajo, tudi po emociji in komornem, 
klavstrofobičnem vzdušju ter mizansceni, luči 
ali tesnobnih interierjih. Boj ljubimcev pa se še 
zaostri v zadnjem, četrtem delu filma, ko Ozon 
vanj samoiniciativno (mimo predloge) pripelje 
še eno močno referenco na avtorjev opus. Lik 
Vere, transseksualke, ki je pred leti z operacijo 
postala ženska, da bi se Leo z njo poročil, je 
kopija Elvire iz eksperimentalne dramaturške 
mojstrovine Leto trinajstih lun, od tam je vzeta 
tudi nadrealistična plesna sekvenca predatorja 
in njegovih voljnih žrtev, kateri sledita tragični 
vrhunec ter razplet. Francois Ozon je doslej s 
svojimi filmi že pokazal, da je, tako kot 
Fassbinder, velik ljubitelj žanrov, a če je 
slednjega gnalo rahljanje njihovih mej in 
prevračanje, dokler se fikcija ni zlila z 
življenjem, potem prvi svoj čas večinoma 
posveča loščenju njihovih robov. Hladne kaplje 
se berejo kot hommage velikemu cineastu, kot 
bogat tekst, morda tudi kot duhovit komentar 
njegovega opusa, a vseeno gre za Ozonov in 
ne za Fassbinderjev film.
N.B.

konec hollywooda

ulico. Njegova bivša žena Ellie, ki je še vedno 
ni prebolel, je zdaj zaročena s šefom velikega 
hollywoodskega studia, kjer tudi dela. S 
pritiskom na nekaj pravih vzvodov se Waxman 
pod njenim nadzorom kmalu lahko loti novega 
filma. A paranoičnega Waxmana dan pred 
začetkom snemanja zdela huda trema...

Konec Hollywooda ali konec Woodyja Allena? 
Ali morda hollywoodski Woody Allen, s 
srečnim koncem in zlajnano zgodbo pred njim? 
Spet smo v zakulisju filmskega dogajanja, v 
glavni vlogi imamo newyorškega 
nerazumljenega umetnika, ki dela film za 
losangeleško industrijo. Seveda gre za 
značilnega nevrotika in hipohondra sredi 
eksistencialne krize. Izzove jo bojazen pred 
novim filmskim polomom in staro ljubeznijo, 
navzven pa se manifestira v izgubi avtorske 
vizije, tako silne, da režiserju vzame vid. Kar 
pa mu ne prepreči, da ne bi posnel in dokončal 
filma, ki ga filmska kritika v Ameriki raztrga, 
medtem ko v Parizu njegovo "nepovezano 
sranje, posneto s statično kamero in v 
bizarnem igralskem slogu"[v kalifornijskem 
žargonu bi bil to sinonim za evropski film), 
nemudoma proglasijo za mojstrovino. 
Predvidljivo, a Allenu, ki je kot kakšen Jerry 
Lewis res dolgo veljal za ljubljenca Evrope, 
kjer so na festivalih njegovi filmi pobirali 
nagrade in ovacije fenov, tokrat niti Evropa ne 
more biti več naklonjena. Konec Hollywooda 
na žalost ni niti senca pronicljivega Woodyja 
Allena; brez njegovega duhovito-ostrega 
razstavljanja filmskega medija oziroma tako 
imenovane ameriške mitologije, ki ga 
vzpostavlja, dobimo le še enega izmed 
navidezno samorefleksivnih raznašalcev 
splošno znanih resnic o tovarni sanj, gnanega 
od strahu pred neuspehom. Od tod frustracije 
in akcije Allenovih protagonistov. Precej 
dolgočasno, najsi gre ta Stigmata ob misli na 
Woodyjeve filme izpod peresa s še tako 
svinčeno roko.

Hollywood Ending
ZDA 2002 112' 
režija Woody Allen 
scenarij Woody Allen 
fotografija Wedigo von Schultzendorff 
igrajo Woody Allen (Val Waxman), Tea Leoni 
(Ellie), Treat Williams (Hal Jaeger), Debra 
Messing (Lori Fox), Yu Lu (kamerman Kau 
Chan), Barney Cheng (prevajalec Chau), 
George Hamilton (Ed)

zgodba
Val Waxman je filmski režiser, nekdanji 
oskarjevec, čigar kariera je zavila v slepo

Nova Zelandija/Nemčija 2002 10T 
režija Niki Caro 
scenarij Niki Caro, po romanu Witi Ihimaera
fotografija Leon Narbey 
glasba Lisa Gerrard
igrajo Keisha Castle-Hughes (Paikea “Pai" 
Apirana), Rawiri Paratene (Koro), Vicky 
Haughton (Nanny Flowers), Cliff Curtis 
(Porourangi), Grant Roa (stric Rawiri)

N.B.

legenda o jezdecu kitov
Whale Rider




