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Izdajalski trenutek je film, ki se 
lod vseh ostalih »trenutkov«, ki 
smo jim bili priča na naših kino 
platnih (npr. Smrtonosni trenutek 
z Rutgerjem Bauerjem ter V zad
njem trenutku s Kim Basinger in 
Richardom Cerom) loči ravno po 
popolnosti in neposrednosti, ki cel

film dobesedno strne v en sam od
ločilen trenutek — tudi za žanr 
thrillerja, ki se zadnje desetletje uta
plja v idejni mlačnosti ali pa, podprt 
z zvezdniškim sistemom (nedavni 
tretji del Smrtonosnega orožja), 
reciklira preverjene stereotipe v 
maso, ki je zaradi žanrske nekonsis
tentnosti in želje po čim zajet
nejšem box-ojfice izkupičku ne 
moremo več ločiti od nizkoprora- 
čunske štance špagetikomedij z 
lokalnimi zvezdami, kot sta npr. 
Bud Spencer in Terence Hill. 
Izjeme, ki so v pomanjkanju hard- 
boiled trilerja v devetdesetih samo 
zaželene, so se seveda pojavljale: 
omenimo le Zadnjega skavta 
Tonyja Scotta in tudi Osumljene 
Simona Moora. Toda, če sta ome
njena filma črpala iz zakladnice 
preteklosti (prvi iz walterhillovskih 
osemdesetih, drugi pa iz hitch- 
cockovske prvinskosti), se je Carl 
Franklin, režiser Izdajalskega tre
nutka (z originalnim, dosti bolj po
menljivim naslovom One False 
Move, napačna poteza, torej) od
ločil, da thrillerju devetdesetih da 
njegovo pravo podobo, ki pa je, 
razumljivo, sinteza tistega, kar 
definira trenutni Hollywood. Film 
je nizkoproračunskega formata 
(znano je, da večina blockbusterjev 
dandanes pogori, če niso sequeli),

njegovo izhodišče pa je latentni ra
sizem, ki je povzročil razcep 
Hollywooda na »belega« in »črne
ga«, ki poskušata živeti ločeno eden 
od drugega. Tu je pomembno 
omeniti, da je Carl Franklin temno
polt — to pa zato, ker ponavadi od 
temnopoltega režiserja dobimo 
filmsko varianto, ki se od »belega« 
Hollywooda loči samo po tem, daje 
»črna«; npr. New Jack City Maria 
Van Peeblesa, Boyz’n the Hood 
Johna Singletona in izrazito žanrski 
A Rage in Harlem Billa Duka. V 
Izdajalskem trenutku ni jamranja 
o rasizmu (ljudi na zabavi brutalno 
pobije rasno mešana tolpa dveh 
izobčencev in ene izobčenke, ki 
eden z drugim brez težav shajajo), 
kajti rasizem je le drugo ime za so- 
cialno-ekonomsko stanje, ki vpliva 
v enaki meri na sociopatsko ob
našanje vseh ras; vendar pa film 
hkrati vsebuje več tragike o rasni 
razdeljenosti Amerike kot ves opus 
temnopoltega filmskega aktivista 
Špika Leeja. Malo mestece v Ar- 
kansasu, ki s svojimi lokalnimi 
običaji in življenjskimi skrivnostmi, 
prikazanimi izredno življenjsko, 
malodane naturalistično, presega 
celo Twin Peaks, je mesto končnega 
obračuna — toda ne tistega klasi
čnega med izobčencem in zako
nom, temveč tistega med prevzet
nostjo in pristranskostjo, med okol
jem in tradicijo ter, nenazadnje, 
med predsodki in človečnostjo. Bill 
Paxton kot šerif Dixon šele v krvi 
spozna, daje žrtev svoje lastne pro
vincialnosti, pred katero se ne bo 
opral niti kot tisti, ki je FBI-ju po
magal razrešiti nelagodje med tesno 
povezanima zločinom in kaznijo.
Izdajalski trenutek tako ostaja 
eden najboljših žanrskih izdelkov, 
ki jih je lani naplavilo na naša plat
na, in ena najboljših zgodb o plit
kosti tradicionalne delitve Amerike 
na veliko in majhno, dobro in zlo 
ter, skratka, na črno in belo v vseh

pomenih teh dveh besed; zgodba o imenom Disneyland, je popularni 
tem, kako sedanjosti (pa tudi filma) oče Miki miške nekoč izjavil: 
ne rešujejo velike zvezde ali pa »Samo dve stvari sta, ki bi jih rad še 
mesije, temveč ljudje, ki vedo, kje 'naredil: ena je Lepotica in zver, 
greši okolje — in si znajo to priz- druge pa se ne spomnim več.« 
nati; pa čeprav prepozno. In igralci Veliki in priznani animator Frank 
kot Cynda Williams, Billy Bob Thomas je Disneyjeve sanje spre- 
Thornton, Michael Beach in Jim menil v resničnost (režirala sta jih 
Metzler so v svojem poslanstvu Gary Trousdale in Kirk Wise) in zdi
izvrstni — prav tako kot film sam.
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se, da so bile to sanje mnogih, kajti 
ta najnovejša disneyjevska risanka, 
že trideseta po vrsti, je postala ma
sovna uspešnica: prvič je bila risan
ka nominirana za Oskarja za naj
boljši film, prebila se je v sam vrh 
najbolj gledanih filmov preteklega 
leta in bila nagrajena z dvema Os
karjema: za najboljšo glasbo in naj
boljšo pesem. Kot kaže, je 370-im 
ljudem, ki so od leta 1987 sodelo
vali na tem projektu, s pomočjo 
računalniške animacije, volje in iz
kušenj uspelo odkriti pravo podobo 
mita o lepotici in zveri, ki je že od 
nekdaj buril domišljijo tako av
torskih kot žanrskih ustvarjalcev. 
Lepotico in zver ste pred risanko 
lahko prepoznali v vsakem drugem 
hororizdelku osemdesetih, toda 
skozi sprevrženo in obsesivno »od
raslo« optiko, njeno klasično po
dobo pa je podalo remek delo Jeana 
Cocteauja iz leta 1946, La Belle et 
la Bete, z Jeanom Maraisom in 
Josette Day v glavnih vlogah. V 
svojem izvirnem poslanstvu pa je 
pravljica zaživela prav lani.
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|#o je bil Walt Disney še legenda, 
lise pravi, preden je njegovo ime 
postalo sinonim za profano razpro
dajo sveta animacije in domišljije, 
ki se je dandanes spremenila v gi
gantsko industrijo molzenja staršev 
in njihovih otrok, ki bi radi v živo 
videli narisane like v rezervatih pod

Njen uspeh gre pripisati dvema dej
stvoma: prvič, čeprav je odraslo 
občinstvo sito Disneyjevih antro- 
poidnih, sterilnih živali, si še vedno 
želi risank, skozi katere bi lahko 
izživelo svojo mladostniško fasci
nacijo nad svetom pravljic; in dru
gič, želja po ponovnem in original
nem pogledu na tisto, kar je v bistvu 
ustvarilo vse hollywoodske klasike, 
seveda pa na način, da se Holly
wood sam s svojimi stereotipi v 
tako intimnost in objektivnost po
gleda ne vmešava. Posledica tega

je, da so imena, ki so posodila svoje 
glasove za Lepotico in zver rela
tivno neznana (npr. David Ogden 
Stiers, Angela Lansbury in Jerry 
Orbach) in da zvezde lahko naslu- 
tite v animaciji: npr. ob pazlji
vejšem gledanju boste opazili, daje 
Lepotica nekakšna kolekcija izra
zov in potez znanih zvezdnic: v 
nekem trenutku spominja na Juho 
Roberts, v drugem pa na Andy 
MacDowell, v Zveri boste prepoz
nali status filmske zvezde kot take, 
ki živi izolirano pred svojo lastno 
slavo, Svečnik vas spomni na Freda 
Astaira, Ura na Petra Ustinova, oba

hkrati pa na Stana in Olia etc. Lepo
tica in zver je tako nekakšna ulti
mativna parabola o zvezdništvu in 
ljubezni do pravljic, ki se ftinkcio- 
nalno srečata v nerazpoznavni, fas
cinantni obliki, ki nikomur ničesar 
ne vsiljuje, temveč le podoživlja tis
to, kar smo vedno hoteli videti. 
Lepotica in zver pa predstavlja tudi 
svojevrsten paradoks glede animi
ranega (disneyjevskega) filma: če 
naj bi bile risanke namenjene 
otrokom, je Lepotica in zver nare
jena za odrasle — če se boste, tako 
kot otroci, pri risanki dolgočasili, 
potem to pomeni, da si še ne znate 
odgovoriti na freudovsko vpraša
nje, ki ga risanka diskretno postavl
ja: Je krhka Lepotica ostala z Zverjo 
zato, ker je bila tako nedolžna, ali
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pa zato, ker je bila Zver pač zver? 
Je bila potemtakem Lepotica ne
dolžna le zato, da bi lahko ostala z 
zverjo? Čeprav se transformacija 
Zveri v mladeniča zdi logičen od
govor, dvom še vedno obstaja. In v 
tem dvomu je čar Lepotice in zveri 
in vseh njej podobnih risank.
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IMIhite Sands, film v režiji 
■MRogerja Donaldsona, ki se je 
izkazal že leta 1986 z dovršeno vo
hunsko zgodbo No Way Out, je v 
resnici postholokavstni film, ki se 
skriva za krinko glamuroznega, do 
visokega sijaja spoliranega thriller- 
ja, v katerem so glavne vloge pode
ljene ravno tako zloščenim zvez
dam, ki so vsaj enkrat v karieri 
razžarele filmsko nebo: Willem 
Dafoe z nominacijo za Oskarja v 
Stonovi introspektivni vietnamiadi 
Platoon, Mickey Rourke kot per
verzni yuppie v Lynovem erotičnem 
akvarelu 9 1/2 Weeks, Mary Eliza
beth Mastrantonio pa v kostumiadi 
Kevina Reynoldsa Robin Hood: 
Prince of Thieves. Scenarist filma 
Daniel Pyne ga je označil kot 
»sodoben triler o moralnem člo
veku v nemoralni družbi, o na
ravnem človeku v vse bolj zmeha- 
niziranem svetu in film z natančno 
določenim časom in krajem doga
janja, ki spremlja spreminjanje za
hoda«: če se pri tem spomnimo, da 
so ga posneli v puščavah New 
Mexica, kjer so nekoč testirali je
drska orožja, nam je jasno, da pos
kuša režiser z vsem bliščem in kon
spiracijo, ki se odvija v okolici teh 
puščav, prikriti ravno neusmiljeno 
bistvo, da se je jedrski holokavst, 
torej »spreminjanje zahoda«, morda 
že začel, toda tega ne sme nihče 
spoznati. In kdo je pripravnejši za 
odkrtije podobne resnice kot po
deželski šerif Ray Dolezal (Defoe), 
ki se mu s skrivnostnim truplom 
sredi puščave (za katerega ni jasno, 
zakaj je ravno tam, deluje pa kot bi 
ga nenadoma pokosila nepričako
vana smrt — big bangl Zakaj pa 
ne?) odpre pot v življenjsko avan
turo. Podobno kot deklica iz filma 
Mindwarp, enega od lanskoletnih 
low budget SF hororjev, ki živi sku
paj z drugimi »sanjalci« v post
holokavstni komuni, 24 ur na dan 
priključena na stroj, ki jim repro
ducira sanje iz izginule preteklosti, 
in ki se odloči, da pogleda v re
sničen svet, se šerif Dolezal iz za
sanjane idilike malega mesta od
pravi v »resničnost«, ki vlada za 
tem umetnim svetom: to pa je para
noja (šerif postane žrtev), ki se stop
njuje z razkrojem reda (visoki urad
niki FBI, vmešani v umore in pranje 
denarja) in konča s spoznanjem, da 
je konec sveta že tu (Rourke kot 
agent CIE, ki mu cel svet ne more

nič, skrbi, da ima svet vedno dovolj 
orožja in da vojna traja ves čas).
Dolezal se sicer iz te avanture vrne 
v svoj svet; ne pride v konkreten 
fizični kontakt z lepo avanturistko 
(film nam ga poskuša »skriti« s pra
vočasnim rezom pod tušem in s 
simuliranjem orgazma same Mast- 
rantonijeve), ki ga sicer zelo pri
vlači, ker je preveč »zasvojen« z 
ustaljenim življenjem, se pravi »sa
njami« (»redom«, ki ga predstavlja
ta žena in otrok), ki mu skrivajo de
jansko stanje popolnega razpada 
vrednot. Toda resničnost se nadalju
je tudi potem, ko Dolezal ni več v 
njej: agent FBI brezupno beži prek 
belih peščin postholokavstnega sve
ta, in ko odpre kovček, v katerem bi 
moralo biti 250.000 USD, je v njem 
samo še pesek. Ali svet še obstaja, 
če je iz njega izginil celo denar? 
White Sands tako spominja tudi na 
Hyamsov film Capricorn One iz 
leta 1977, v katerem TV koncem v 
študiju simulira prvi ameriški polet 
na Mars; če je tam žrtev iluzije, ki 
prikriva dejansko »prazno« stanje, 
vsa Amerika, je v Donaldsonovem 
trilerju taka žrtev šerif Dolezal, ki 
misli, da svet s tradicionalnimi 
vrednotami še vedno obstaja.
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illedalec se mora pred ogledom 
ÜAliena3 vprašati: Kaj nam lahko 
tretje nadaljevanje sage o vesolj
skem parazitu sploh še pokaže? To 
vprašanje je še toliko bolj tehtno za
to, ker je že leta 1979 Ridley Scott s 
filmom Alien nedolžno in nez
nanstveno fikcijo filmov tipa Vojna 
zvezd transformiral v nujni strah 
pred neznanim vesoljem, vesolje 
samo pa spremenil v neki tretji svet, 
ki ga je treba kolonizirati in začeti

izkoriščati (torej ne le prestopiti 
njegovih meja in pogledati, kaj je 
tam), v njegovem ultimativnem pre
bivalcu; smrtonosnem monstrumu, 
pa utelesil vse fobije srednjega 
razreda — od reptilov, insektov, 
parazitov in kontaminacije do serij
skih morilcev ter faličnih konotacij. 
Tisto, kar je Scott pozabil ali pa v 
noir zgodbo ni hotel vplesti, je leta 
1986 dodal James Cameron s di
vjim in dinamičnim sequelom 
Aliens: se pravi ameriško »rea- 
ganomično« prepričanje, da z orož- 

| jem in tehniko obvladaš še tako 
| pereč problem ter da sta orožje in 
tehnika tisto, kar ščiti pred paniko 
in instinktivnim obnašanjem; Rip- 
leyjeva v filmu Aliens preživi zara
di potencirane individualnosti, ki je 
posledica odtujitve od sistema in 
nezaupanja v institucijo (pri tem pa 
je bila tako prepričljiva, daje dobila 
nominacijo za oskarja, kar priča, da 

: tudi Amerika sama ne verjame več 
svoji lastni definiciji).
Producentom tretjega, sklepnega 
dela sage po zgoraj naštetem ni os
talo nič drugega, kakor da v po
manjkanju inovativnosti (ednina in 
množina samostalnika alien sta že 
bili uporabljeni, tako da nosi tretji 
del standarden in preprost naslov 
Alien3) reciklirajo že videno in se 
osredotočijo na osnovno atrakcijo 
filma — se pravi na pošast samo. 
Kaj se v takem primeru zgodi s fil
mom, pa so nam nazorno pokazale
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nanizanke kot Halloween, Friday 
13th in Nightmare on Elm Street. 
Čeprav je Alien3 v svoji osnovi le 
visokoproračunska vesoljska odšte- 
vanka, so njegove pozitivne plati, ki 
ga ločijo iz serijske produkcije to
vrstnih izdelkov, izdatno poudar
jene: režiserju Davidu Fincherju je z 
mojstrskimi specialnimi efekti pri 
gledalcu uspelo ustvariti iluzijo, da 
se nenehno nahaja v vesolju, izraziti 
alienovo morilskost ter hkrati z njo 
kreirati hommage prvima dvema fil
moma: v tej temačni, klavstro
fobični podobi postapokaliptičnega 
sveta, ki ga sestavlja le kolonija 
kaznjencev na oddaljenem planetu, 
je šel celo tako daleč, da je alienu 
nehote dal dve formi: pošast na 
trenutke deluje majhna in neizrazita, 
ko pa vstopi v vidno polje žrtve, jo 
verjetno emotivna reakcija njenega 
plena poveča na velikost, ki sta ji jo 
dala prva dva filma.
Fincherjev film pa do konca izpelje 
tudi linijo, ki jo je za poročnico 
Ripleyjevo zarisal Čameronov pred
hodnik Aliens: če hoče uničiti so
vražnika, mora sama postati sovraž
nik — in če se v tak ubijalski stroj 
spremeni ženska, potem je jasno, da 
seje Ripleyjeva transformirala v no
vo žensko, ki zavestno potencira 
mizoginijo in zavrača stereotipe 
ženskosti tako, da se prelevi v stere
otip moškega in ostane sama v 
koloniji moških.
Alien3je torej sinteza Ripleyjeve s

pošastjo, ki ji hoče skozi prejšnja 
filma ubežati in jo pri tem uničiti. 
Toda, ko nekdo, pa tudi če je to žen
ska, pogleda v pošast, pogleda tudi 
pošast vanjo in se s tem za zmeraj 
naseli v njej — Ripleyjevi pa kon
kretno v filmu Alien3 na ta grozljiv 
način vrne ženskost in materinstvo, 
ki si gaje vedno podzavestno želela 
(v prvem filmu skozi požrtvovalno 
reševanje mačka, ki ga v drugem 
delu zamenja deklica Newt). In 
čeprav je bila Ripleyjeva na koncu 
filma Aliens prepričana, da je s tem 
dokončno obračunala (pošast je bila 
tam ženskega spola in še vedno 
groteskna parafraza posesivne ma
tere), sledi končni showdown med 
pošastjo in Ripleyjevo ter med 
tradicionalnim in novim principom 
ženske šele v tretjem delu. Inter
pretiramo ga lahko tudi kot dejstvo, 
da je novi princip ženske, kakršno 
je utelešala Ripleyeva, še vedno 
samo ena od filmskih pošasti.
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Dob Roberts, režijski prvenec 
Digralca Tima Robbinsa, je zabav
na in mehka satira, ki poskuša paro
dirati tisto, kar se že vsem zdi 
groteskno, bizarno in komično

hkrati — ameriške predsedniške 
volitve, ki vsaka štiri leta predstav
ljajo največji medijski dogodek. 
Vsem, razen Američanom samim, 
ki se bodisi zaradi načela »the show 
must go on« bodisi zaradi televi
zijske diktature, ki jo jemljejo kot 
edini relevanten medij, teh volitev 
vedno masovno udeležijo; toda ne 
aktivno, se pravi na volitvah z 
izpolnjenimi glasovnicami, temveč 
pasivno, »v živo«, z gledanjem ali 
doživljanjem tistega, čigar posledi
ca je nov predsednik. Ravno zaradi 
tega si je Robbins izbral formo 
dokumentarca, nepristranske zvrsti 
filma, da bi skozenj podal resnico 
volilnega sistema. Vsak politik, tudi 
tisti iz neameriškega okolja, je v 
svoji kandidaturi vreden toliko, ko
likor sta vredna njegov »glamour« 
in njegovo medijsko obvladovanje 
prostora; bolj kot je predsednik v 
svoji predvolilni tekmi podoben 
medijski zvezdi, večje so njegove 
možnosti za zmago. Da ta trditev 
drži, potrjuje tudi vedno manjši 
odstotek ameriškega naroda, ki si 
izvoli predsednika. Da bi Robbins
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