Dobeseden prevod bi se glasil Interni posli
in ta prevod toéno zadane plot filma: interni
posli znotraj policijskega sistema ali pranje
umazanega perila znotraj policije. In to na-
kaze Zze prva sekvenca filma, ki je obenem
njegova Spica. Zakaj gre? Mladi policist
ustreli kriminalca, ¢eprav je ta neoborozen
in starejsi kolega da umorjenemu v roke noz
in naredi mlajsemu uslugo, ki jo bo seveda
moral vrniti. In ¢e je.kaj osnova za korupcijo,
je prav ta princip, usluga za uslugo. Se bol]
bije v o¢i, da kriminalca potegnejo direktno
iz postelje. In ¢e se kje dogaja osnovna linija
filma, je to v spalnicah protagonistov. Oziro-
ma, osnovni pogoj korupcije je poleg uslug
Se, kdo spi s kom, in tako pridemo do tega,

da spi z vsemi glavni negativec Deniss

Peck, ki ga igra Richard Gere. Ce je Richard
Gere figuriral kot ljubimec in gentleman
oziroma moski, za katerim Zenske norijo in
so to pripravljene celo placati (Ameriski
Zigolo), pa ravno ta kvaliteta v tem filmu
postane njegova demonska moé. Saj De-
niss Peck nadzira prostitucijo v Los Ange-
lesu oziroma v cetrti, imenovani Galerija.
Zato postavijo proti Pecku cisto nasprotje,
mladega inSpektorja Raymonda Avilo, izra-
Zito razumskega in hladnega, ki reSuje pro-

bleme intelektualno. Kot ze ime pove, se za |

imenom skriva vrogekrven latinoamerican s
patriarhalno vzgojo, ki ga igra Andy Garcia.
Lahko reéemo, da Garcia postavi novi arhe-
tip igralca 90-tih. Ce je v Nedotakljivih

Presenetil, v 8 milijonov smrti bil ekvivalen- &
ten nasprotnik Jeffu Bridgesu, je v »Internih

poslih« sigurno superioren proti Richardu
Geru (8eprav je Gere napisan prvi na $pici,
kar ni zanemarljiv podatek). In kaksen je
arhetip? Raymond Avila alias Ramone je
Yuppijevsko uglajen, nosi italijanska ocala
In kravato in predvsem deluje razumsko in
izSolano, saj nekajkrat v filmu poudari, da
Ie kondal policijsko akademijo. Pravzaprav
S0 vsi policisti v filmu iz8olani in ne gre vet
Za predstavnike najnizjin slojev, ki se iz
eksistenéne nuie odlo¢ajo za poklic policaija.
Tprej ne operira vec kot zapiti ciniéni policist,
ki se bojuje po velemestni dzungli z mogjo
Svojih misic. Le-te uporabi Raymond Sele,
ko mu Peck vdre v druzinski krog, debe-
Sedno prevara ga, da mu je onegavil Zeno.
In tu se pokaze Raymondova vro¢a plat
latinoameriékega karakterja. Na drugi strani
Pa utele$a Peck ravno to, kar Raymondu
Umanjka v njegovi druzini: to so otroci. Peck
Pa jih ima kar devet in $e poroten je z
latinoamericanko. Torej dva ¢ista antipoda,
Na eni strani Raymond porocéen z belko brez
Otrok in Peck poroéen z latinoameri¢anko s
ar devetimi otroki. Kot prava policista imata
Obadva partnerja pri delu, ki sta prav zani-
Miv izbor. Raymondov partner je Zenska, in
0 ne kaksna lepotica, ki pade v objem
lUnaku po konéanem obracunu, pa¢ pa
I_‘~"2biiska predstavnica deplasiranih v ameri-
Skem snu. Drugi deplasiranec je Peckov
Partner, ki je narkoman in bolesten ljubo-
Sumnez, ¢eprav ne ve, zaradi koga je ljubo-
Sumen. Saj tudi ne more, ker je to Peck, ki
dréi vse niti v rokah. Tretji deplasiranec je
Miadi policist, ki ubije po naklju&ju kriminalca
N je érnec, ki sanja o karieri inspektorja za
Umore. Vsi trije padejo od Peckove roke.
L:"‘3"1 Se preiskava bliza koncu, ve¢ trupel in
ONegavljenih zensk pusta Peck za sabo. In
2alomi se gele pri Raymondu, ki je za Pecka
® navaden fucking macho, ki prisega le na
€no sensko v Zivljenju. In to je njegova
&na, ki je prisiliena prisostvovati konénemu
Popadu obeh protagonistov v lastnem sta-
OVanju. In tu se tudi zaokrozi film v celoto:
Se je zacel v spalnici, se tja tudi vrne.

Toda to ne pomeni, da se film ne dogaja
na avtentni€nem prizori€u policijskih triler-
jev, kar je kakopak cesta. Vendar pa prak-
ticno ne vidimo tipiénih zasledovanj z avto-
mobili, saj igra, ki jo igrata glavna akterja,
ni tako preprosta, marveé mnogo bolj per-
verzna in razumska. Ravno to raven mesa-
nja strasti in ¢istega racia, ki se mesa v
obeh junakih, uteleSa fotografija Johna
Alonza, ki mesa rdeéo in modro barvo na
ozarjenih ulicah L.A. Rdeca kot ¢ista fun-
kcija emocije in strasti, ki doseze visek v
Raymondovi pijanski mori, in modra kot
razumska odlocitev Raymonda v konénem
spopadu, ko hladno ubije Pecka, svojo mo-
ro. In &e je kje subverzivnost tega filma, je
ravno v prikazu te perverznosti na vseh
nivojih.

Rezija Mika Figgisa je precizna in jasna in
odstopa od normativov spilbergovske pro-
dukcije, ki se ¢esto zadovoljuje z efekti in
spektakularnostjo prizorov. Ohranja tisto
najbolj$o tradicijo filmov Hawksa, Walsha in
ne nazadnje Johna Forda. Ce so Ameri¢ani
dovolili umreti Zanru, kot je vestern, pa se
kréevito branijo, da bi se to zgodilo trilerju.
Ce so v osemdesetih kraljevala nadaljeva-
nja uspesnih filmov, dvomim, da bo v 90-tih
trend enak. Saj trend je vedno le trend, dosti
tezje pa je znotraj postojecega koda ustvariti
drugaéne odnose in vrednote. Sicer pa,
dosti bolj zanimivo je ustvariti trend kot pa
ga reproducirati v nedogled
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ZRTVE VOJNE

CASUALTIES OF WAR

rezija: Brian de Palma

scenarij: David Rabe po romanu
Daniela Langa

fotografija: Stephen H. Burum

glasba: Ennio Morricone

igrajo: Michael J. Fox, Sean Penn,

Don Harvey, John C. Reilly

proizvodnja: ZDA, 1989

S podzanrom vietnamk je priblizno tako kot
s tistimi slavnimi Van Goghovimi cevlji,
okrog katerih so se bolj tezko ujeli Schapiro,
Derrida in Heidegger: z odmikom od ustre-
znih zgodovinskih letnic je v njih vse manj
Vietnama in vse ve¢ reziserjevega feéata.
Brian De Palma pa je s svojimi Zrtvami
vojne gornjo trditev subvertiral kar dvakrat.
Prvi¢ z negacijo: v njegovem filmu Vietnama
ni vse manj, pa¢ pa ga je toliko, da se film
pod njegovo dobesednostjo Ze kar seseda,
skratka preveé. In drugi¢, gre vseeno za
afirmacijo: v skladu z obratom nase trditve
bi morala ekscenost Vietnama pozreti rezi-
serja, kar pa se ni zgodilo. Oziroma, zgodilo
se je drugace. Dejstvo, da smo z vec
Vietnama hkrati dobili tudi ve¢ De Palme,
moramo namre¢ brati tako, da je to drugi
De Palme, avtor, ki je izdal samega sebe s
tem, da si je moral placati prevelik davek.
Odvzel si je osebno prepoznavno zaveza-
nost »Whodunit« mehanizmu, ki ga je v
svoji tipiéno pospeseni sub-patoloski izpe-
ljavi ravno sam znal najbolje popeljati v
sedemdeseta leta in naprej. Kaj to prakticno
pomeni:

Gledalec s filma odhaja z vtisom nedokon-
¢ane skice, kjer je povrsno sicer vse naka-
zano, a ni¢ dosledno izpeljano. Zrtve vojne
so zato bolj filmska obnova kot prava filmska
zgodba. Film preve¢ neposredno uziva v
lastni ideji, da bi bil zmozen z refleksijo
izstopiti iz singularnosti neke partikularne
travme. Ravno ta neizpeljanost Vietnama
povzrogi kljub letnici filma neke vrste arhai-
zirajo¢e ucinke. Morda najnazornejsi primer
za to ponuja odnos med nasim filmom in
Lewinsonovim Good Morning Vietnam. Zdi
se, da prvemu ne uspeva odvredi balastne
zahteve, da mora biti posnet karseda veri-
sti¢éno, medtem ko drugi predstavlja vzorec
za snemanje vietnamk, ki bodo uzitno gled-
live kljub svoji temi! Pri obeh gre zato za
diametralno nasprotne premike v tektoniki



filmske geografije: ¢e mora De Palma Viet-
nam privie¢i celo domov v Ameriko, ker se
ga nikoli ne zasiti, pa ga zmore Lewinson
prenasati le pod pogojem, da v njem gostuje
in ga povsem impregnira domaca Amerika.
Ne le, da je De Palmina varianta neprimerno
bolj dolgo¢asna, zaradi kratkega dometa je
obsojena na kaj kratko filmsko prihodnost.
Namrec:

»...Narejena sta bila Apokalipsa zdaj in
Lovec na jelene, in sledilo je nekak$no
zatidje. Minilo je. Nihée ni hotel posneti
Rojen 4. julija. Razumel sem sporogilo.

Ameriki ni bilo mar za resnico vojne. Poko-
pana bo...« Take in podobne izjave Oliverja
Stonea bi De Palma z drzo potetiénega
insiderja, ki jo zavzame s tem filmom, lahko
podpisal e bolj navduseno. Avtor je namreé
tako fasciniran s samo grozo akta nasilja,
da jo, kot prvo, €isto pozabi eksploatirati in
ostaja pri golem omenjanju. Kot drugo, gle-
dalec je v vojno fenomenologijo vrzen brez
priprav, podobno hitro pa se ga iz nje tudi
potegne. Reziserjeva znacilnost namreé
ostaja, da ni naklonjen dolgim uvodom in
se v jedro teme poda kar takoj: Sissy
Spacek v kopalnigki sceni na zadetku Car-
rie, pa De Nirova tiskovna konferenca z
bombo v brivnici iz The Untouchables, pa
Angie Dickinson pod tusem na zacetku
Dressed to Kill, ... vse to so primeri, katerim
se pridruZujeta Sean Penn ter Michael j. Fox
v Zrtvah vojne. Film se pravzaprav zaéne
v Ameriki, a De Palmi se tako mudi nazaj
v zgodovino, da prvi kadri Zrtev vojne
obenem Zze predstavljajo zadnje kadre
okvirne zgodbe. Povsem enak je polozaj
tudi na koncu, ko se takoj po Foxovih
uspesno razresenih blodnjah in s tem vrnitvi
v neproblematizirano sedanjost, vse skupaj
prakti¢no tudi konéa. Fox se na svoiji igralski
poti beganju sem ter tja po ¢asovnih koordi-
natah, o€itno ne more izogniti...

De Palma se za te vrste naglico opraviéuje
z moc¢nimi argumenti: trdi, da je publika
posebej dojemljiva na zacetku filma in otvo-
ritvene sekvence vecine filmov, kjer se
imena navadno vrtijo ¢ez nebotiénike Mann-
hattana, so po njegovem zmota in zapravlja-
nje ¢asa! Njegov namen je bil obraunati §e
z enim Klisejem, namrec¢ s stereotipnostjo
vietnamskega Zanra v celoti. To naj bi dose-
gel tako, da bi neko povsem nepri¢akovano
in obi¢ajno situacijo, pervertiral ze v nasled-
njih desetih miautah. Ce se mu je konvencija
lepo posrecila, pa je bilo z njeno razgradnjo
manj sre¢e. Napori Michaela J. Foxa, da bi
sredi vietnamske vojne in oponiranja voja-
Skemu posilstvu domacinke dobojeval e
lastno eti¢no bitko, so zvodeneli v moralko
s priokusom linearne cenenosti.

Ker so Zrtve vojne prvi De Palmin film, ki
ga je ta v celoti pripravil in simuliral na
raunalniku, mu iz kreativnih razlogov Ze-
limo ¢imprej$njo okvaro!

TOMAZ KRZIENIK

SHIRLEY
VALENTINE
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scenarij: Willy Russell

fotografija: Alan Hume

glasba: W. Russell, G. Hatzinassions
igrajo: Pauline Collins, Tom Conti,

Julia McKenzie, Alison Steadman
proizvodnja: Velika Britanija, 1989

Misel Oscarja Wilda, da zivljenje oponasa
umetnost, ni nikoli bolj veljal kot v ¢asu
vladavine masovnih medijev. Zato toliko
bolj presenecajo izdelki, ki se obnasajo, kot
da tega obdobja Se ni. To dejstvo vsekakor
ni povezano s fenomenom nostalgije, ki je
predvsem Zelja po ponovni vzpostavitvi fik-
cije dolo¢enega ¢asa, ne pa njenega kon-
kretnega »kos¢€ka realnosti«. Ravno tako ne
pomeni druge teznje, ki filmu v obdobju
nadvlade slike brez pomenov, skusa vrniti
smisel, zgodbo. Obe teznji se dosledno
dogajata znotraj filmskega imaginarija, ki je
v tem trenutku popolnoma samozadosten in
Za sV0jo 0snovo ne potrebuje posnemanije
konkretne realnosti.

Film Shirley Valentine pa razen konkretne
realnosti ne vsebuje ni¢esar drugega, iz-
trgan je iz vseh kodov filmske fikcije. K temu
je pripomogla tudi adaptacija gledaliske
igre, ki se ni pretirano trudila, da bi svoj
izvor prikrila. Naivnost Shirley Valentine ne
oznacuje »prisrénega humorja, ki privablja
gledalcu nasmeske«, ampak nesposobnost
preseganja konkretne realnosti, ki gleda
samo sebe.

Praznino zakonskega para srednjih let iz
filma Shirley Valentine lahko primerjamo s
podobno vrsto praznine, ki jo dozivljata
zakonca Rose v filmu Vojna zakoncev
Rose. Oba filma gradita na identifikaciji pri
zelo Siroki publiki, toda v dolo¢enem tre-
nutku film Vojna zakoncev Rose konkretno
realnost preseze s tem, da ga ne zanima
ve¢. Pomembnejsi postanejo zakoni fikcije,
ki komedijo spremenijo v »¢rno« komedijo,
realno postaja vedno bolj »nerealno«, iden-
tifikacija je izni€ena v trenutku nepri¢akova-
nega nesre¢nega konca. Gledalec na koncu
filma pomisli: »To se lahko zgodi samo v
filmu!«

Zgodba iz Filma Shirley Valentine pa se
je Ze zgodila, se dogaja in se bo $e zgodila.
Torej je Shirley Valentine nekaksen Ziv-
lienjski manifest za vse tiste, ki se jim
zZivljenje zazdi pusto in prazno. Seveda je
Se posebej namenjen gospodinjam srednjih
let. Film vsem njim svetuje:

Nikoli ni prepozno!

Toda usodo manifestov vsi poznamo: prej
ali slej zastarijo ali pa padejo v pozabo.
Kaijti Zivljenje ne posnema Zivljenja.

NERINA KOCJANCIE

RITI

DRUSTVO
MRTVIH
PESNIKOV

Mislim, da ni ¢loveka na tem svetu, ki ni vsaj
enkrat v svojem Zivljenju zacutil lastno bivanje kot
nekaj zanosnega in veli¢astnega in se pogna!
skozi prazen prostor, ki mu ga je odprl ta isti
zanos: da je lahko pozabil vse predmetno, ki ga
veze na realnost in se prepustil slasti lebdenja
skozi svoboden prostor. Ali mogoée ni res, da
lahko to isto zacuti tudi fizicni delavec, ko spije
svoje prvo pivo po tezaskem delu in nacne
sendvi¢ s pariSko salamo. Da, prav vsak je
podlezen temu presezku, ki lahko rodi pesem. In
razmisljam $e naprej, da ni nobene razlike med
nasim lokalnim smetarjem in Waltom Whitma-
nom: oba sta podlezna taksnim ob&utkom. Tudi
film Drustvo mrtvih pesnikov je podlegel tak-
Snemu obcutku. Zdi se, kot da je Robin Williams
»0Oh Captain, my Captain« reinkarniral Walta
Whitmana, kot da je poosebil ta pesniski prese-
zek, ki ga je s staliS¢a realnega pogleda tako
naivno daroval svojim uéencem, ki so vsi do
zadnjega padli na njegovem izpitu: polozil ga je
edino Todd. Sicer pa pesnik niti ni tako vazen,
nekaj drugega je: to, da si upa$ stopiti na mizo,
da najde$ svojo hojo skozi zivljenje; temu ne
more pobegniti nihée, tudi tisti ne, ki mu je v
osnovni ali sredniji Soli usla kaksna pesem, pa sé
je kasneje zresnil (kako slovensko!) in zacel
razmisljati trezno in realno. Stvar je v tem, da so
ti isti ljudje v sebi zatrli tisti najbolj svoboden
delcek svoje osebnosti, ki je pogoj za polno
doZivljanje zivljenja. In prav za te srednjesolske
»pesnike« je bil posnet film o mrtvih pesnikih. Ob
tem bi rad dodal tudi to, da biti naiven se ne
pomeni biti neumen: saj mogoce Oh Captain, my
Captain izpade naiven, toda v tej njegovi naivnosti
je nekaj ve¢, nekaj kar odpira nova obzorja za
decke, ki so osvojili njegovo znanje. Ves film j@
razpet med to naivnost in nujnost realnega sveta.
ki ostaja isti tudi po tej melodrami, ki ji lahko
recemo zgolj melodrama, zgolj pateti¢na zgodba-
Toda Se vedno sem mnenja, da ni na boljsem
tisti, ki se pri tem filmu odlo¢i za to drugo, sicef
bolj nepristransko, optiko, in si s hladne intelek-
tualne distance ogleda Drustvo mrtvih pesni-
kov: pri tem filmu je treba sprejeti tak$no naiv-
nost, ki nadraste patetiko in preide v mocno
sporogilo: skoraj pesem. Naj bo ta dnevnik nada-
lievanje Keatingove zgodbe; zgodbe &loveka, ki
je obsojen na stalno ranljivost s strani realneg@
in razumskega: naj bo nadaljevanje tega vztral
nega uéenja osnov, za katere smo ljudje tako
trdno prepri¢ani, da nam niso potrebne, da SO
povsem nepomembne v danasnjem materjalizira"
nem svetu. In e naprej je treba teéi z vso mocjo:
kot teCe plavolasec v zadnji sekvenci Weirjeveg?
filma Galipuli; dokler ga ne ustavijo turske kroglé:
dokler se ne ustavi film, ki ne more &ez tak®
ganljiv prizor. Kot, da se je film Drustvo mrtvil
pesnikov ustavil na istem mestu kot Galipuli, 3
to razliko, da je bila metafora Galipulija precél
bolj avtonomna, kot je v Drustvu mrtvih pesn”
kov, kjer se ¢istost in zanos Galipulija sprevrzet?
v manifest, kar do neke mere umaze tisto naivno-
Kljub tej oéitnosti je film $e vedno zadosti zamak’
njen, da ne spolzi v preveé¢ oéiten standard.

mu ves ¢as grozi. Sicer pa ne vem od de,,V.
mojem dnevniku te Ze skoraj kritiske besede: ral°'
se bom prepustil sanjam o kakSnem podobﬂen.}
filmu, ki me bo lahko vsaj za trenutek osvobodi
zdolgoéasene realnosti okrog mene, ki, kot 1
povedal en moj prijatelj, vse bolj spominja na





