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TRUPLO ZA

Film prav gotovo ni kaksno truplo, torej
razpadajota forma, ki jo razzirajo Stevilni
mrhovinarji, $e posebej video ekspanzija. V
Socialnem pogledu film dozivlja danes pravo
renesanso, pa Ceprav je videz povsem dru-
gacen. Zdi se, kakor da si je film kot dvojnik
in prevara domislil novo igro, tokrat dobe-
Sedno socialno igro, ki sloni na maskiraniju,
travestiji in kamuflazi. Z video kasetami
Namre¢ film ponovno »zastruplja« tisto na
Prvi pogled izgubljeno mnoziéno obéinstvo,
Pa naj gre za »mularijo« ali »sive panterje«.
Ker gre za zapis o canskem festivalu, bomo
Naceto temo postavili v oklepaj. Vprasanje
filma kot trupla nas tokrat zanima le kot
Svojevrstna metafora, z drugimi besedami,
Zaustavili se bomo pri nekaterih vidikih tru-
Pla v filmski fikciji oziroma trupla fikcije.
eprav je bilo ob rojstvu filma povsem
drugage, pa je film Zze zelo kmalu vzljubil
trupla (npr. grozljwka nemski nemi ekspre-
Sionistiéni film,...), $e posebej pa naj bi se

Mu trupla pr||jublla v osemdesetih letih. Film
ot »Zivece fotografije« je na zacetku najbolj
fascinirala ¢loveska figura v gibanju, potem
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ekstatitna mnozica in nenazadnje fragmen-
ti, ki so prikazovali trepetanje, drhtenje ali
kar trzanje detajlov cloveSkega telesa, Se
posebej obraza. Toda, da bi se oblikovala
svojevrstna filmska napetost na rac¢un ¢lo-
veskega telesa, je moralo v igro poseci tudi
nasprotje, se pravi negacija ¢loveske eksi-
stence, z eno besedo truplo. To truplo je
bilo predstavljeno najprej od »zunaj«, tako
v demonskih kot boZanskih, grozecih kot
tudi solze vzbujajoCih razseznostih. Mo-
derna filmska tehnologija pa omogoca, da
se na vse bolj in bolj prepriéljiv nagin prikaze
notranjost ¢loveSkega telesa in seveda tudi
trupla, se pravi tkivo, kri, trebuh, ¢revesa,
zZile, mozgani, srce... Prav zato ni nakljucje,
da je truplo tako priviligirana postavka v
filmih osemdesetih let, najbolj izrazito v
ameriski kinematografiji in njenih zanrih kot
so grozljivka, thriller, t.i. Slasher Film (»film
razparanja«)... Seveda je truplo (oziroma
telo, ki bo postalo objekt razparanja) kot
izgovor, kot posiliena dramaturska sadika,
le kot grozljivi kozmeti¢ni dodatek povsem
brezvreden pripovedni in estetski zastavek.

Ce torej film lahko predstavi élovesko telo,
pa tudi truplo, tako od zunaj kakor tudi od
znotraj, pa lahko z vidika predstavitve od
znotraj dosezZe Se nekaj in sicer, da zasede
celo pogled mrtveca. To gledisce ni le »per-
verzno«, ampak najbolj ogitno govori prav
o prevarantski dimenziji filma. Nekaj, kar je
povsem nemozno, se pravi izven fizikalno-
bioloskih zakonitosti, se izkaze za moZno.
Seveda gre za pogled mrtveca, za fiktivni
pogled trupla, ki se lahko na izjemno u€inko-
vit na¢in udejani prav v filmski reprezentaciji.
Tega trika, ali lepSe rec¢eno, te filmske figure
se je posluZil Ze Carl Th. Dreyer in to v filmu
Vampir (1931). In kaj imajo skupnega trupla
in vampirji z leto$njim canneskim festiva-
lom? Zaustavili se bomo pri »fizi€ni« in
»metafori€ni« razseznosti te relacije.

Z Dreyerjevim Vampirjem se vratamo v
filmsko zgodovino, torej v preteklost, kateri
so — pa naj gre za videz ali resnico —
zapisana trupla dolo¢ene filmske fikcije. In
tej preteklosti so zapisana tudi Stevilna tru-
pla — vsekakor ne v grobem in obskurnem
pomenu besede — znamenitih filmskih rezi-
serjev, kar vec kot ocitno potrjuje, da film ni
mrtev, ampak da je Se kako ziv. Nekaterim
velikanom filmske zgodovine pa se je poklo-
nil tudi letosnji canneski festival. Na takSen
ali drugacen nacin so festivalski programi
oziroma filmi priklicali v filmsko prisotnost
Fritza Langa, Johna Forda, Michaela Powel-
la, Johna Hustona in Johna Cassavetesa.
Filmi Karpa Godine Umetni raj, Joséja
Luisa Guerina Innisfree, Alana Parkerja
Dobrodosli v paradiz, Clinta Eastwooda
Beli lovec, ¢rno srce in Bena Gazzare
Pod oceanom so mumificirali lik, podobo
ali ime velikih arhitektov novoveskih (film-
skih) katedral. Igre z letnicami, bolje Stevil-
kami, je drugo ime za loterijo. Filmska lote-
rija pa vkljuéuje tako sre¢na naklju¢ja kakor
tudi usodna hazarderstva, kjer je najvisja
postavka zivljenje, placilo pa smrt.

DOBRODOSLI V PARADL. REZIUA ALAN PARKER




IZGUBLJENA POMLAD, REZIJA ALAIN MAZARS

Umetni raj — Fritz Lang (1890-1990). Hipo-
tetiéna paralela med filmom Karpa Godine
in Langovim zivijenjem bi lahko bila tudi
tale: Fritz Lang se je rodil v pro-filmskem
gasu, Godina pa je posnel film na pro-filmski
naé¢in. Devetdeseta leta prejSnjega stoletja
so bila $e vedno v znameniju filmskih igrac,
mnozice naprav, ki so ustvarjale iluzijo giba-
nja. In ¢e so filmske igrace doprinesle, da
se je zgodil ustanovni akt filma kot umetnosti
oziroma kulturne industrije, pa so se Ze
kmalu po rojstvu filma vanj naselili zlo€ini,
smrti in trupla. Od dvajsetih pa do petdesetih
let je v »umetniski« in Zanrski film mojstrsko
cepil to ikonografijo Fritz Lang. V Umetnem
raju, ki pripoveduje o Langovi »biografski
digresiji«, se pravi o tistem kratkem bivanju
bodoéega velikana filmske reZije pri pionirju
slovenskega filma Karolu Grossmannu (v

3 filmu mu je ime Karol Gatnik) v ¢asu prve

svetovne vojne, pa je smrt vec kot razvidno
na delu. Film prezema nekak3en »mrliski
duh«, svojevrstna nekrofilija, kajti smrt je
nevidno v zraku, obkroza fikcijo in zamr-

| znuje pripoved ter nenazadnje je tu kar niz

»konkretnih« smrti. Langovo spominjanje
na sre¢anje s Karolom Grossmannom je

' tako priklicevanje kinematografa v filmsko

realnost, kinematografa kot naprave, ki je
zmozna sublimirati Zilvienje v dvojnika kot
podobo. V umetnem raju pa ta sublimacija
oziroma izvirni filmski greh zadobi taksno
»demonsko« mo¢, da v filmu smrt kar kosi.
Film je tako stilna vaja na racun tistega
dispozitiva, ki ga je inavgurirala naprava
imenovana kinematograf. Da pa ne bi bil
film le niz lepih podob, so avtorji te podobe
zaznamovali z »dekadentno-obskurnimi«
madezi, ki naj bi na tematski ravni zastopali
obsesije Langovega »filmskega pogleda.«

' Innisfree — John Ford (1895-1973). Ce si

je kdo od velikanov filma zasluZil rojstno
letnico, ki se pokriva z rojstvom filma, je to
zagotovo tudi John Ford. No $panski doku-
mentarni film Innisfree reziserja Joséja
Luisa Guerina ni kaksen filmski portret ali
portret filmarja, ampak se — med drugim —
ukvarja s »filmografsko« digresijo Johna
Forda, ki je leta 1952 v rodni Irski posnel
film Mirni élovek (The Quiet Man), kjer v
glavni viogi igrata znamenita Maureen
O’Hara in John Wayne. In ¢e je ta dokumen-
tarec predvsem subtilno predstavljanje de-
zele, ki e vedno deluje, kakor da je bod
pozabil nanjo, pa je to hkrati tudi zasledova-
nje in zapisovanje spominov, ostankov in
odtisov, ki jih je na Irskem zapustilo snema-
nje Fordovega filma Mirni élovek. Za »do-
morodce« tako Ford ni le relikvija, ki jo jé
mumificirala filmska zgodovina, ampak mi-
tolosko bitje, ki si je ve¢no Zivljenje, vsaj z2
irski zgodovinski spomin, oskrbela s po-
mod&jo magiéne moci filma. Film je svojevr
stno potovanije skozi ¢as, saj aktualno film-
sko beleZenje irske realnosti neprestand
priklicuje podobe iz Fordove fikcije.

Dobrodosli v paradiz (Come See Thé
Paradise). To, da se je nedavno premienull
britanski reziser Michael Powell rodil prav




leta 1905, ki pomeni zadetek slovenskega &eprav bo ta nekoé imela prav tvoje ogi.
filma, je gotovo. povsem zanemarljiva ¢a- Reziser si, dokler smrt nima tvojih oéi in ko
Sovna vzporednica. Toda, da je Alan Parker jih nima, je treba tak$en ogled velikokrat
8voj zadnji film Dobrodosli v paradiz po- plagati z Zivljenjem drugih. Poenostavljeno,
Svetil Michaelu Powellu je tako znak sposto- tak$na je pravzaprav »morala« filma Beli
Vanja kakor tudi (vsaj deloma) stilno-temat- lovec, ¢rno srce, filma, kjer je Clint Eas-
skega prekrivanja (pa éeprav gre bolj za twood zgleden pendant Johnu Hustonu, in
Nakljugje kot zavestno dejanje), saj je Mic- filma, ki v reZijskem pogledu izpopolnjuje
hael Powell v tandemu z Emericom Pres- zahteve klasiénega hollywoodskega filma.
Sburgerjem snemal tudi vojne filme in iz-
I8mno pozornost posveéal vprasanju barve. Pod oceanom (Beyond the Ocean) — John
N Ceprav se v Parkerjevem filmu vojna Cassavetes (1929-1989). Igraici Peter Falk,
dogaja bolj ali manj v zaledju, v Ameriki in Gena Rowlands in Ben Gazzara so bili prav
2Zvlienja ne padajo kot domine, pa smrtna gotovo najtesnejsi sodelavci ameriskega
groznja in tudi smrt posegata v pripoved. igralca in reziserja grSkega rodu Johna
Kako tudi ne, ko gre za zgodbo o ljubezni Cassavetesa. Ben Gazzara se je letos pred-
Med Ameriéanom in Japonko iz tradicio- stavil na canneskem festivalu tudi kot reZi-
Nalne druzine v &asu druge svetovne vojne, Ser in sicer s filmom Pod oceanom, ki ga
k0 s0 bili v Ameriki zive&i Japonci odpeljani je posvetil svojemu prijatelju Johnu Cassa-
V posebna taboris¢a. Ta dolga in mestoma vetesu. Vendar pa film nima le v konéni Spici
tudi razviegen film s skoraj obveznim sre¢- zapisano »dedicated to John Cassaveies«,
Nim koncem pa ima prav zaradi melodram- ampak se skusa stilno in ikonografsko pribli-
Skega obrazca, presitega z napetimi in tra- Zati prijateljevemu filmskemu »touchu« in
gicnimi situacijami, ki jih narekujejo socialne obsesijam. Film Se zdale€ ni kakSna moj-
N nacionalne oziroma rasne pregrade in Strovina in prav gotovo je tudi sam Ben o~ ‘
"azlike, dovolj emocionalnega naboja, kar Gazzara vedel, da so Cassavetesovi filmi / : L 4 ——
Preprecuje, da ta Siroko zastavljen spekta- Sence, Obrazi, Zenska pod vplivom in " .
kel ne zapade v kak&no poceni igrarijo. Film Gloria (¢e nastejemo samo nekatere) nepo- UHo, REZIJA KAREL KACHYNA
Sicer ima krititna mesta, toda ni se dal ujeti novljivi. Ce v filmu Po oceanom odkrijemo T D
Na sentimentalne in ideoloske limanice. za Cassavetesa tako znacilne montazne
prehode, neobi¢ajno kadriranje in nena-

Beli lovec, érno srce (White Hunter, Black vadne zasuke in gibanje kamere ter Ce v
Heart) — John Huston (1906-1989). Seveda filmu odkrijemo za Cassavetesa znacilne
0 ni film, ki bi ga zreziral John Huston, teme kot so osamljenost, strah pred urba-
ampak je to film, v katerem je upodobljen nostjo in emocionalna frustriranost, pa je
John Huston v &asu priprav na snemanje VSe to e vedno samo indeks Cassaveteso-
filma Afrigka kraljica (The African Queen, vih filmskih' izzivov. Omenjeni register na-
1952)_ Johna Hustona igra Clint Eastwood, Mrec ne predi tista interpelacija, ki je nekaj
ki Je film tudi zreziral. Zdi se, kakor da je Obitajnega in navadnega predelala v vpra-
Sele realna smrt reziserja omogoéila, da se 3liivo, dvoumno in napeto. Pet omenjenih
1€ njegova podoba naselila v filmski fikiji. filmov so tako filmi, ki jih je zagotovila kar
N ker je ta podoba bila Ze predstavijena v Sama zgodovina filma. In ker igrajo v njih
hteraturi. potem najbrz drzi, da za film kot izbrano viogo reZiseriji, ki jih ni ve¢, je jasno,
Podobnika zivijenja velja nekaksno nepi- da so njihove figure zrezirali drugi in sicer
Sano pravilo, da sele smrt velikih tudi film- tako, da so jih poimensko poklicali oziroma
Skih legend odpira vrata njihovim celuloid- Jim V $pico filma napisali posvetilo ali pa da
MM dvojnikom. In zakaj je bil John Huston SO jih reinkarnirali v obliki podobnikov. Ab-
9enda 7e za dasa svojega zivljenja? Bil Surdno in bebasto bi najbrz bilo v navedenih
1 legenda tako zaradi filmskega opisa kakor primerih in tudi nasploh, Ce bi se kdo od

di zaradi svojega »modusa vivedni«. For- réZiserjev poigral z na zacetku opisano
Miral se je namreé v tisti $oli filmske rezije, figuro iz filma Carla Th. Dreyerja, Se posebej
I8 je najpomembnejéi predmet na uénem Y kaksni dobesedni inacici. Pa vendar se
S€Znamuy zasedala avantura. Stevilni rezi- 2di, da avtorji teh petih celovecernih filmov
Serji klasiénega hollywoodskega filma so bili skusajo glfsponirati »poglede« velikanov

| vojaki, piloti, strastni lovci, itn. John filmske reZije, pa ceprav Se na tako metafo-
Uston je ivel veé kot avanturistiéno zivije- MiCNi ravni. Gre torej za trupla, ki so nevidna
'€, vendar ne v imenu kakénega snobov- ali pa ozivijena, vendar pa v obeh primerih
3, spleena in eksotike. Pravijo, da je bil NOSilCi pogleda, ki se kaze tako v obliki
Njem svojevrsten »hudig«, neka iracio- realnih odtisov (podobe iz filma Mirni €lo-
Nalna selja po izzivanju smrti o rai kjer Vek, filmski citati iz Langovih filmov v Umet- 12
MU je sele Zivijenjska nevamost potrje;o'ala nem raju) kakor tudi v obliki fiktivnih vpisov,

@ zares obstaja. Taksen je tudi spopad Véasih celo prevzetih Ze iz druge fikcije
Johna Hystona kot lovea na slone v fimu (Beli lovec, érno srce). Ce pa so filmi

®li lovec, &rno srce. Eastwoodov film Karpa Godine, Joséja Luisa Guerina, Alana
O »obnavlja« Hustonov credo in tudi Parkerja, Clinta Eastwooda in Bena Gaz-
Credg marsikaterega drugega hollywood- 23aré stigmatizirani s »pogledi trupel« pa to
Skega reziserja, ki ga morda lahko preve- VSekakor Se ne pomeni, da »pogledi« avtor-

€Mmo v nasledﬁje besede: preden izretes jev teh filmov nimajo lastne identitete. Sicer
fsr":ltagmo »tig§ina, snemamo«, ki je drugo Sedaj bolj, sedaj manj artikulirane, izvirne in

|
e 4 k b .
Za »blazenost veénega miru« in »rein- avtonomne.
i ! : : :

SPATI Z JEZO, REZIUA CHARLES BURNETT
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vali s filmi, ki odpirajo vprasanje »pogleda«
in to pogleda izbranega filmskega trupla, se
pravi reziserja. Vendar pa filmi, ki se ukvar-
jajo s »pogledom trupla«, pa ¢eprav Se tako
na metaforiéni ravni, vsekakor ne predstav-
ljajo kaksno temeljno razloCevalno potezo
letosnjega canneskega festivala. Prav tako
pa tudi filmi, ki kadrirajo »trupla za pogled«,
ne predstavljajo kaks$ne canneske specifike.
Morda velja le, da so filmi, ki so v svoje
dispozicije vragunali trupla, najboljsi del le-
_ tosnjega festivala. Kajti, ¢e so se v zadnjem
. ¢asu trupla tako priljubila filmu, potem je
razumljivo, da tovrstni filmi mrgolijo na vsa-
lk(em festivalu. Ce pretiramo, seveda.
aks$na vloga in mesto sta odmerjena tru-
plom v filmih Otrpni, umri in oZivi (rezija
Vitalij Kanevski), Odbijajo€a koZa (rezija
Philip Ridley) in Taksi blues (reZija Pavel
Lungin) je odli¢no predstavil Zdenko Vrdlo-
vec (glej njegov canneski zapis v priCujoCi
tevilki). Filmu Pavla Lungina Taksi blues
pa je podoben francoski film lzgubljena
pomlad (Printemps perdu) reZiserja Alaina
Mazarsa. Podobna sta si ze po tem, ker oba
predstavljata dve totalitarni, realsocialisticni
realnosti, Taksi blues sovjetsko danes, film
lzgubljena pomlad pa tisto grozljivo in
muéno kitajsko realnost, ki jo je narekovala
kulturna revolucija. In v obeh primerih je
oblast oziroma vladajo¢a ideologija dehu-
manizirala ¢lovesko bitje, tako da ga je
razstavila na telo in duso. Telesu je z
revolucionarno akcijo pripisala le razseznost
M\¥ stroja, duso pa je prepoznala v svoji vzviSeni
| in idealizirani oblastniki retoriki, ki jo je
potem za vsako ceno skudala mehani¢no
cepiti na mnozico ¢loveskih kreatur. Toda
oba filma dokazujeta, da se je omenjena
totalitaristicna dekonstrukcija ¢loveka izka-
zala za neuspes$no. Kajti preganjana ali
izgnana »umetniska dusa«, pa Ceprav je
pripeta na telo, ki je pravzaprav Ze truplo,
vztraja v svoji vokaciji in se zoperstavlja
oblasti kot velikemu inzenirju dus. In Ce ta
neuspeli in spodleteli drzavni subjekt za-
stopa v filmu Taksi blues moska dvojica,
sestavljena iz enodimenzionalnega prole-
tarca-robota in »poduhovljenega« in »odste-
kanega« jazzista, potem je ta anti-drzavni
subjekt v filmu lzgubljena pomlad pevec
kitajske opere, ki je bil v ¢asu kitajske
kulturne revolucije zaprt in pregnan v skoraj
puséavsko in odljudno dezelo. V obeh filmih
je tako glas, glasba in nenazadnje zvok
metafora za tisto sublimno razseznost clo-
vedke kreativnosti, ki je Se tako nasilna
represija ne more blokirati. Ce pa je v filmu
Taksi blues prvi¢ realistiéno predstavljeno
moskovsko podzemlje, potem pa je lzgub-
liena pomlad najverjetneje zadnji film (vsaj
za nekaj ¢asa), ki kitajsko realnost predstav-
ljia brez ideoloskih slepil. Po kratki pomladi
»kitajskega realisticnega filma« na celu s
Chen-Kaigejem, tako pravi tudi reziser Alain
Mazars, bo (in Zze je) na Kitajskem trdna
zima.

DIVJE PRI SRCU, REZ\JA DAVID LYNCH

Po pomladi je bila na Ce3koslovaskem trda
zima dobri dve desetletji (upajmo, da po-
dobna usoda ne ¢aka Kitajske). In med
filmi, ki so jih éeskoslovaske oblasti takoj
po nastanku postavile v bunker, je tudi film
Karela Kachyne Uho (Ucho). Film nosi let-
nico 1969, letos pa je bil prvi¢ predstavljen
mednarodni publiki na canneskem festivalu.
Gre torej za film, filmsko telo, ki bi —v kolikor
se ne bi dogodili znameniti demokraticni
procesi v vzhodni Evropi — strohnelo v
grobnici neznanega filmskega vojaka ozi-
roma dozivela bi ga usoda trupla, ki jo je
narekovala zloginska politika. Ce odmislimo,
da je to érno-bel film in da je nastal leta

1969, potem je to vsekakor film, ki ga ne
omreza kak$na petina, pa naj gre za filmsko,
se pravi za prijeme in postopke, ki so bili
znadilni za t. i. evropske nove vale, ali pa
za politiéno patino, se pravi za tisto »radikal-
nost«, ki jo je omogoc¢ala »odjuga« v vzhod-
nih rezimih v $estdesetih letih. Razvidno je,
da film pripada ¢eSkoslovaskemu novemu
valu, vendar pa ga ne bremenijo kak$ne
formalistiéne figure. In film je tudi izrazito
druzbeno-kritiéen, vendar pa njegova kritika
represivnega aparata drzave Se zdale¢ ni
le aktualisti¢na, torej le za sprotno rabo. V
totalitarnem sistemu, kjer vlada enoumje in
ortodoksna ideoloska disciplina, je sicer
vsakdo sumljiv, Se posebej pa tisti pri vrhu
drzavnega aparata. Sistem pa se najbolj
zavaruje tako, da na vsa kocljiva in izpostav-
liena mesta postavi prisluskovalne naprave.
Tak$na »uSesa« neke noéi odkrijeta tudi
Ludvik in Ana, mo2 in Zena, on ministrski
usluzbenec, ona pa gospodinja. Kaj pa
lahko sledi taksnemu odkritju ? Le dolga no¢
strahov, napetosti in dvomov, kjer se tra-
gicne situacije prepletajo z grotesknimi pri-
petljaji. Prav ta tragi¢no-karnevalsko-grotes-
kna razseZnost filma pa je tisto zagotovilo,
ki daje filmu trajnejSo vrednost.

Dva »&rnska« filma, dve &rnski komediji ali
kar dve »&rni« komediji. Vsekakor dva filma
érnskih filmskin ustvarjalcev, ki pa sta na-
stala v dveh oddaljenih in razli¢nih drzavah,
predvsem pa znotraj dveh razli¢nih kulturno-
antropolo3kih zarisov. Tilai (Zakon) je film
reZiserja |drisse Ouedraogo, ki zastopa afri-
gko drzavo Burkina Faso, Spati z jezo (T0
Sleep with Anger) pa je ameriski film, ki g2
je zreziral Charles Burnett in so ga posneli
v predmestju Los Angelesa. Ta dva filma
razen barve rase, pa druzi le obracun na
simbolni ravni, obra¢un s patriarhalnim re-
dom, kijer je otetova beseda edini zastopnik
zakona. Vse to sicer nima dimenzij kaksné
gréke tragedije, saj je pripovedna mreZa
sestavljena prej iz melodramskih in komi¢-
nih nastavkov (ki v primeru filma Tilai z2
evropskega gledalca takSno dimenzijo veli-
kokrat pridobijo tudi povsem nehote).

filmu Tilai oge za sinovo neposlusnost za
hteva smrt, ki pa je brat nad bratom né
izvr$i, jo le inscenira in bratu dovoli, d@
pobegne. Kréitev zakona oziroma ocetove
besede tako ni plaéana s smrtjo kot 0
zahteva patriarhalna tradicija, ampak je 1
naddoloba prekréena. Toda »harmonién!
red«, ki se ponovno vzpostavi na konc!
filma, pa ni posledica kakénega humanisti¢"
nega nacela odpus&anja, marve¢ prej videZ:
ki mu Ze grozijo »veéna pravila«. Film Spat!
z jezo pa se dogaja v predmestju L0%
Angelesa tudi zato, da je reziserju predmes’
tie posluzilo tudi za metaforo, ki soot?
érnsko patriarhalno tradicijo iz ameriskeg?
juga z novimi oblikami Zivijenja, ki jin tud'
&rncem narekuje velemesto. Vse e nekak?
gre, dokler daljni sorodnik Harry ne obisce
kolikor toliko v urbano sredino integriran?
&rnske druzine. In ta ostareli moz kar pY’
Steno zavrti ¢as nazaj, najprej v imenv
nostalgi¢ne zagledanosti, ki pa se vse boll
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Spreminja v fantomsko preteklost. Ta de-
mon pa postopoma priéne tudi delovati,
tako da vnasa prepire, inicira pretepe in
Vzpodbuja celo kiminalna in zloc¢inska deja-
nja. S sestopom z nostalgiénega piedestala
Se patriarhalna tradicija izkaze za nevarno
IN morilsko. In da ne bi nastopili zlo¢ini,
Mora nastopiti smrt. Harry nenadoma umre,
toda njegovo truplo povzroéa étevilne teza-
Ve, pa ¢eprav so to za gledalca kar domi-
Selne komi¢ne situacije. Tako $e »truplo«
Patriarhalne tradicije ne preneha s seva-
Njem demonske moci, pa ¢eprav je to telo
doletela povsem naravna smrt.

fupla za pogled, telesa, ki jim grozi, da
bodo postala trupla in telesa, ki so ziva
trupla. V filmih Otrpni, umri in ozivi, Taksi
blues, Odbijajoca koza, lzgubljena po-
Milad, Uho, Tilai in Spati z jezo so drobci,
V€asih pa tudi kosi tega dispozitiva. Vendar
Pa v teh filmih gre $e vedno za trupla ali
telesa, ki se jih je dotaknila le filmska
tehnika, ne pa tehnologija, ki bi razkosala
ali pa vdrla v artificielne dvojnike &loveka
(vsekakor ne v kaksnem negativnhem po-
Menu besede). V uradnih canneskih progra-
Mih tudi tezko najdemo kaksen vzoréen
Primer t. i. Slasher Filma (»filma razpara-
Na«), se pravi podzanra grozljivke. Groz-
livka pa je ob melodrami in komediji eden
'Zmed zanrskih obrazcev, ki ga je z »mon-
tazo atrakcij« vsadil v telo filma Divje pri
Sreu (Wild at Heart) David Lynch. Tovrstne
Operacije se je Lynch posluzil ze v filmu

Odri Zamet in tudi ze v Modri Zamet je
Vpeljal veliki plan, ki razmaja voluminoznost
!Imskega prizora in $okira gledalca v dvora-
Ni. Ce pa so bili detalji v Modrem zametu
Motivirani v mizanscenskem dogajanju, ée
SO bili torej veliki plani ekstatiéni in ekscen-
}“C_nl pogledi, toda Se kolikor toliko vpeti v
Dg]kp vzroka in posledice, pa je izbrani
Veliki plan v filmu Divje pri srcu (prezig
VZigalice in njena svetlobna in zvoéna eks-
Plozija) v drugacni funkciji. Ta kader ni vec
¥ Nobeni povezavi s filmsko transparent-
Nostjo, je povsem samostojen element, ki
Na formalni ravni nikakor ne rusi filmske
cefﬂ_te, saj je njeno strukturno pravilo, pravi-
r?’ I ga je narekovala karnevalska naravna-
2°St filma. V filmu tako gre za karneval
Zlanljsklh obrazcev in za karneval seksualno-
Oélngkih strasti, v ta primez kot grozljivo
Avarijo pa je ujeto ljubezensko éustvo, ki
pla ~ Lynch ne bi bil Lynch — e zdale¢ ni
Platonsko, Ce je torej na delu karneval,
Potem seveda gre za ironiziranje oziroma
»'Stanciranje od doloc¢enih na prvi pogled
- VSezavezujo&ih« pravil. Najbolj radikalna
Vel\fktem pogledu prav funkcija omenjenega
filn; €ga plana, ki bi ga vsaka pravoverna
pOSska.gramatlka prepoznala kot tujek, Se
v_Sebej ker gre za vnasanje velikega plana
pr&r'oswr iziemno Sirokega ekrana. In ce
Oklelrar-no' potem Lynchev film postavija v
este?a] dolotene oblike klasicne filmske
taforig‘e’ rusi torej filmske tabuje in na me-

truma.m ravni filmska telesa spreminja v
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Ze prejsnja leta je bil canneski marché v
zatonu, letos pa se je skoraj popolnoma
sesul. Menimo, da je k vsem Zalostnim
vzrokom tega propada (nasilna konkurenca
filmskega sejma na festivalu v Los Angele-
su, vse vecCje zdruzevanje in sodelovanje
filmske in televizijske produkcije) Se najvec
pripomoglo popolno odprtje vzhodnoevrop-
skih meja in njihovega trzis¢a. Sre¢anja na
nevtralnem terenu niso veé potrebna, prav
nasprotno, dosti bolje je, ¢e se napotite v
bive socialisti¢éne drzave in se kar na mestu
samem dogovorite o poslu, izmenjavah,
koprodukcijah.

Skoraj vse festivalske sekcije so bile pre-
plavijene s filmi z Vzhoda. Zelei bi poudariti,
da so bili poleg tako imenovanih »odmrznje-
nih« filmov (ki zaradi stalinisticne cenzure
niso smeli biti predvajani deset, celo dvajset
let), na festivalu prikazani tudi antikonformi-
sticni filmi.

Toda zelo tezko bo izredno polemicen in
preroski film UHO, ¢esSkega avtorja Karla
Kachyna, ki je bil prepovedan leta 1969, ali
pa film poljskega reZiserja Ryszarda Bugaj-
skega ZASLISEVANJE, ki izveni kot pamflet
proti nasilju in je bil prepovedan leta 1982,
primerjati s postenimi poskusi Pavla Lungi-
na, da s filmom Taxi blues, ustvari »kome-
dijo na moskovski nacin« ali pa celo s
filmom Kako so v Sociju temne noci,
reziserja Vasilija Pi¢ula.

Prvemu so ploskali predvsem zahvaljujoé
reklamni akciji, ki jo je vodil spreten franco-
ski producent Marin Karmitz in je vanjo
vlozil tudi svoj denar; drugi film, ki je bil
posnet v koprodukciji z Italijanko Silvio d'A-
mico, pa je vse tiste, ki so pricakovali
eroticno jedkost Male Vere (predzadnjega
Piculovega filma, ki je dosegel mega us-
peh), po nepotrebnem razocaral.

Obenem pa se nekako ne moremo znebiti
obcutka, da so Stevilni filmi z Vzhoda, med
njimi tudi poljski Zadniji trajekt Waldemarja
Krzysteka, srbski Cas éudezev Gorana Pa-
skaljevi¢a, ukrajinski Labodje jezero-Zona
Yurija lllienka, Korczak veterana Wajde in
$e mnogi drugi, zasnovani tako, da bi lahko
prodrli na zahodna trzis¢a (polni so vohun-
skih akcij, nabiti s primitivno ideologijo, po-
snemajo Tarkovskega na svoj nacin).
Nasprotno pa bi Zeleli med tistimi, ki niso
uporabili zahodnjaskega koncepta in bodo
tudi zato na Zahodu tezko nasli gledalce,
Se posebej omeniti sovjetskega reZiserja
Vitalija Kanevskega in njegov film Otrpni,
umri in oZivi. Reziser, ki ga je v Leningradu
odkril Alan Parker, je zelel s tem filmom
podati surrealisticno sliko nekega Zalost-
nega otrostva v taboris¢u. Za svoj prvenec
je prejel nagrado »Zlata kamera«.

Drugi je Bolgar Georgij Djulgerov, ki je v
svojem filmu Tabor Se bolj neusmiljeno
analiziral in prikazal Zivljenje v nekem polet-
nem S$olskem vzgojnem taboru, vendar z
elegijsko milino.

In na koncu je tu Se film Umetni raj,
slovenskega reziserja Karpa Godine. Film
je slikovno bogato obujanje spomina na del
mladosti Fritza Langa, in se odvija med
sanjami in mitom.

Francija in Italija sta bili po Stevilu prikazanih
filmov takoj za vzhodnoevropskimi drzava-
mi. Ob pogledu para-televizijskih filmov Ta-
vianija, Monice Vitti in Michela Placida,
Bena Gazzare (ki pa je kot igralec v filmu
Za oceanom resil svoj rezijski debut), Gian-
nija Ammelia, Axela Cortija in Giuseppeja
Tornatora (ki nam je v filmu Vsi se dobro
pocutijo ponudil neprebavljiv »zmazek«,
moralistiéno zacinjen z »modrostjo starej-
8ih«), smo dozZiveli Stevilna razocaranja.
Med mladimi francoskimi reziserji, pristasi
konformizma, ki so bili predstavljeni v sekciji
»Perspektive«, ni izstopal prav nihce, ce-
prav so si sposodili tudi dva ruska reZiserja
in to Georgija Danelija in Aleksandra Abada-
kijana.

Ne Godard, ki se v filmu Novi val nenehno
ponavlja, niti Raymond Depardon, $e manj
pa Jean-Paul Rappeneau niso imeli bog ve
kaj pokazati.

Tako moramo povedati, da nagrada Gérard
Depardieu za njegovo izjemno interpretacijo
Cyranoja, kot tudi nagrada, ki jo je francoska
tehniéna komisija podelila resnic¢no zrnati in
grdi fotografiji Pierra Lhoma v istem filmu,
smrdita od zadovoljenega $ovinizma.

Sami bi »Zlato palmo« podelili filmu Ber-
tranda Tavernierja Daddy nostalgie saj gre
za mojstrski komorni druzinski film, ki nam
ga zaigrajo trije izjemni igralci — Odette
Laure (mati), Jane Birkin (h¢i) in Dirk Bo-
garde (oce). Razumljivo je, da bi enkrat-
nemu Bogardu, ki se na platnu ni pojavil ze
vet kot deset let, dodelili nagrado za najbolj-
§ega igralca. Za najbolj$o igralko bi brez
obotavljanja razglasili izzivalno Lauro Dern,
ki je v vrtoglavem in sanjskem filmu Davida
Lyncha Divje pri srcu (doslej njegov dalec
najboljsi film) poosebljala najbolj zazigalno
blondinko od ¢asov Peggy Cummings (Gun
Crazy), Faye Dunaway (Bonnie & Clyde)
in Tuesday Weld (Pretty poison — pravza-
prav gre za dolgo¢asen roman Barryja Gif-
forda, ki ga je Lynch zelo zvesto prenesel
na filmski trak in ki se pricenja z zlobnim
stavkom Tuesday Weld o nepozabnem in
enkratnem ¢rnem dragulju).

Nagrado za rezijo pa bi po naSem mnenju
zasluzil Clint Eastwood, ki v filmu Beli
lovec, Crno srce odliéno pooseblja ne le
zivljenjsko mo¢ velikana John Hustona, am-
pak tudi na tiso¢e osebnih nesreg, ki jih je
na 367 straneh romana z enakim naslovom
napisal scenarist Peter Viertel tistega dav-
nega leta 1953.
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